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Esta pesquisa visa estudar aspectos relacionais presentes no Sistema Stanislávski 
como dispositivos geradores de experiência ao artista da cena.  Pretendemos 
investigar, por meio da prática como pesquisa, princípios e dinâmicas que possam 
corroborar à vinculação entre o ator e a obra ou intérprete e canção ou artista e 
performance, que aqui chamaremos de “dispositivos relacionais” ou “primeiros meios 
de contato”.  
Para desenvolver tal enfoque, revisitamos as obras fundamentais editadas a partir dos 
escritos do autor, sendo elas A preparação do ator, A construção da Personagem e A 
criação de um papel, com um olhar já reorientado e balizado pelas publicações 
contemporâneas que tratam de seus últimos estúdios criativos, lançadas 
recentemente no Brasil com traduções diretas do idioma russo, sendo elas: Análise-
Ação – Práticas das ideias teatrais de Stanislávski, de Maria Knebel; Stanislávski 
Ensaia – Memórias, de Vassíli Toporkov e Stanislávski, Vida Obra e Sistema, de Elena 
Vássina e Aimar Labaki.  
Por meio da prática como pesquisa, procuramos absorver e experimentar elementos 
técnicos que promovam, através do corpo-mente do artista cênico, um campo propício 
para a experiência, para a abertura de uma intersubjetividade criadora ou zona mista 
de onde se possam derivar diferentes linguagens cênicas.  
Procurando conferir abrangência aos recursos stanislavskianos, investigamos sua 
aplicabilidade como disparadores de diferentes linguagens, visando, deste modo, 
ampliar seu alcance formativo e criativo no âmbito das artes da cena, que aponta 
irrestritamente à hibridez de campos processuais, interdisciplinares e performativos. 















This research aims to study relational aspects present in the Stanislavsky System as 
devices that generate experience for the theatre artist. We intend to investigate, 
through practice as research, principles and dynamics that can corroborate multiple 
connections between the actor and her artistic material, or between the performer and 
a song, or between the artist and her performance, which we will call here "relational 
devices" or "initial ways of contact". 
In order to develop such a focus, we revisit the fundamental works edited from the 
author's writings, namely An Actor Prepares, Building a Character and Creating a Role, 
with a look already reoriented and guided by contemporary publications which deal 
with his latest works creative studios, recently launched in Brazil with direct translations 
from the Russian language, which are: Action-Analisys-Practices for Stanislavski´s 
Theatrical ideas, written by Maria Knebel; Stanislavski in Reharsal, by Vassíli Toporkov 
and Stanislávski, Vida Obra e Sistema, by Elena Vássina and Aimar Labaki. 
Through Practice-as-Research we seek to absorb and experience technical elements 
that promote, through the scenic artist's body-mind, a propitious field for the experience 
as well as the opening of a creative intersubjectivity or mixed zone from which they 
can be derived from different scenic languages. 
Seeking to give scope to Stanislavskian resources, we investigated their applicability 
as triggers of different languages, aiming, in this way, to expand their formative and 
creative scope in the field of performing arts, which unrestrictedly points to the hybridity 
of procedural, interdisciplinary and performative fields. 
 













Lista de Ilustrações 
 
Fig. 1 - Anotações feitas em 2002 durante o curso de Artes Cênicas, na disciplina Gramática da Ação 
Física I, no Departamento de Artes Cênicas da UNICAMP. Foto: Mariza Junqueira....................pg.15 
 
 
Fig. 2 - Cena do espetáculo “Nada Aconteceu, tudo acontece, tudo está acontecendo”. Na foto, 
Mariza Junqueira, como Alaíde e o ator Ronaldo Serruya, como Madame Clessi. Armazém XIX, maio 
de 2013. Foto: Amer Moussa........................................................................................................pg.25 
 
Fig. 3 - Foto do texto de “Nada aconteceu, tudo acontece, tudo está acontecendo”, utilizado por mim 
durante os ensaios, já com algumas divisões em unidades num trecho da cena em questão. Foto: 
Mariza Junqueira...........................................................................................................................pg.31 
 
Fig. 4 - Espetáculo “Nada aconteceu, tudo acontece, tudo está acontecendo”. Na foto: Mariza 
Junqueira, voltando à narrativa de Alaíde, logo após a cena do Strep-tease. Armazém XIX, 2013. Foto: 
Amer Moussa................................................................................................................................pg.31 
 
Fig. 5 - Dantchenko e Stanislávski. Fonte: https://br.pinterest.com/pin/6262825104094734. Acessado 
em 26/10/2020..............................................................................................................................pg.52 
 
Fig. 6 - Teatro de arte de Moscow – Século XIX. Fonte: 
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_de_Arte_de_Moscou. Acessado em 26/10/2020................. .pg.53 
Fig. 7- Órgãos do Sistema Respiratório. Fonte: Sobotta – Atlas de Anatomia Humana. Órgãos 
Internos 23ª edição........................................................................................................................pg.61 
Fig. 8 - Esquema do Sistema – Fonte: Stanislávski – Vida, obra e Sistema.................................pg.62 
Fig. 9 - Sistema de Stanislávski. Fonte: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=88636222. 
Acessado em 26/10/2020............................................................................................................ pg.63 
 
Fig. 10 - Vetores da ventilação pulmonar. Fonte:https://brasilescola.uol.com.br/biologia/sistema-
respiratorio.htm Acessado em 26/10/2020................................................................................. pg.74 
 
Fig. 11: Na foto: David Costa realizando dinâmica a partir da visualização dos pulmões. Campinas, 
2018. Foto: Mariza Junqueira......................................................................................................pg.77 
Fig. 12 - Na foto: Flavio Rodrigo, Nádia Morali e David Costa durante o exercício da visão. Campinas, 
2018. Foto: Mariza Junqueira.....................................................................................................pg.79 
Fig. 13 - Na foto: David Costa e Flávio Rodrigo na dinâmica 1. Campinas, setembro de 2018. Foto: 
Mariza Junqueira....................................................................................................................... pg.85 
 
Fig. 14 - Na foto: Nádia Morali e David Costa em cena na dinâmica 1. Campinas, abril de 2019. Foto: 
Mariza Junqueira......................................................................................................................  pg.86 
 




Fig. 16 - Nádia Morali e David Costa ensaiando percurso de ações a partir de Círculos de Atenção. 
Campinas, novembro de 2018. Foto: Mariza Junqueira...........................................................pg. 88 
 
Fig. 17 - Flavio Rodrigo e David Costa elaborando sequências de ação – estudos de ritmo. Campinas, 
outubro de 2018. Foto: Mariza Junqueira.................................................................................pg. 94 
 
Fig. 18 - Flávio Rodrigo, David Costa e Nádia Morali, trabalhando ritmos na fala. Campinas, 2018. 
Foto: Mariza Junqueira.............................................................................................................pg. 96 
 
Fig. 19 - Cartaz que eu mostrava à plateia durante a cena para que eles ouvissem um trecho de olhos 
fechados. Campinas, 2018. Foto: Mariza Junqueira................................................................pg.101 
 
Fig. 20 – O quadro recebido do meu pai no meu aniversário de 12 anos. Na foto, ele está pendurado 
na parede de meu quarto junto a um dos cartazes que eu utilizava durante a cena. Campinas, 2018. 
Foto: Mariza Junqueira...........................................................................................................pg. 102 
 
Fig. 21 – Registro de uma das apresentações da cena-não-cena “Cabeça voltada para trás”. Instituto 
de Artes, UNICAMP. Outubro de 2018. Foto: Nill Amaral........................................................pg. 104 
 
Fig. 22 – Cartaz-pedido utilizado ao final da cena. Instituto de Artes, UNICAMP. Outubro de 2018. 
Foto: Mariza Junqueira............................................................................................................pg. 104 
 
Fig. 23 - Matteo Bonfitto e os atores do Coletivo Bandô no primeiro trabalho prático para a montagem 
PICC555 – Projeto Integrado de Criação Cênica. Janeiro de 2019, Campinas. Foto: Mariza 
Junqueira.................................................................................................................................pg.108 
 
Fig. 24 -. Em cena o Coletivo Bandô de Teatro no espetáculo “Entremeios”. Departamento   de Artes 
Corporais da UNICAMP. Campinas, junho de 2019. Foto: Erick............................................pg.109 
 
Fig. 25 – Registro do trabalho a partir dos Círculos de Atenção. Departamento de Artes Corporais, 
UNICAMP. Março de 2019. Foto: Mariza Junqueira...............................................................pg.111 
 
Fig.26 - Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação na mostra “a_ponte - Cena do Teatro 
Universitário”, Itaú Cultural. São Paulo, janeiro de 2020. Foto: Jéssica 
Mangaba.................................................................................................................................pg.111 
 
Fig.27 – Registro do trabalho de composição a partir dos verbos.  Departamento de Artes Corporais, 
UNICAMP. Março de 2019. Foto: Juliana Calligaris...............................................................pg.112 
 
Fig.28 – Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação no Departamento de Artes Corporais, 
UNICAMP. Junho de 2019. Foto: Erick..................................................................................pg.112 
Fig. 29 - Registro do trabalho a partir da visualização dos pulmões. Departamento de Artes Corporais, 
UNICAMP. Abril de 2019. Foto: Mariza Junqueira................................................................pg.113 
 
Fig. 30 – Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação no Departamento de Artes Corporais, 
UNICAMP. Junho de 2019. Foto: Erick..................................................................................pg. 114 
 
Fig. 31 - Processo de criação a partir do conto “A Terceira Margem do Rio”. Departamento de Artes 
Corporais, UNICAMP. Abril de 2019. Foto: Mariza Junqueira................................................pg.117 
 
Fig. 32 – Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação no CIS Guanabara. Campinas, junho de 
2019. Foto: Gabriel Góes.......................................................................................................pg.117 
 
Fig. 33 – Registro do processo de criação a partir do conto “A benfazeja”. Departamento de Artes 
Corporais, UNICAMP. Abril de 2019. Foto: Mariza Junqueira...............................................pg.118 
 
Fig. 34 – Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação no Departamento de Artes Corporais da 
UNICAMP. Foto: Gabriella Zanardi........................................................................................pg.118 
 
Fig. 35 – Registro do processo de criação a partir do conto “Nenhum, nenhuma”. Departamento de 
Artes Corporais, UNICAMP. Abril de 2019. Foto: Mariza Junqueira......................................pg.119 
 
Fig. 36 – Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação no Departamento de Artes Corporais, 
UNICAMP. Junho de 2019. Foto: Erick..................................................................................pg.119 
 
Fig. 37 – Flyer do espetáculo “Entremeios” – Divulgação das apresentações em Campinas. Junho de 
2019........................................................................................................................................pg.121 
 
Fig. 38 - Uma foto de viagem. Jacareí, outubro de 2020. Foto: Mariza Junqueira................pg.123 
 
Fig. 39 – Foto de Viagem. Campinas, 2019. Foto: Mariza Junqueira...................................pg.125 
 











Apresentação – tudo nascendo.......................................................................14 
 
1.Cena – Território da Experiência...................................................................18 
1.1. O sujeito da experiência.............................................................................20 
1.2. Stanislávski como dispositivo – Um reencontro numa experiência 
artística..............................................................................................................22 
      1.2.1. A cena (não cena) ...............................................................................27 
    1.3. Aspectos Relacionais da Ação..................................................................32 
      1.3.1. Dispositivo – Ação e Subjetivação.......................................................32 
    1.4. Stanislávski em deslocamento..................................................................34 
    1.5. A Cena como Investida Relacional............................................................36 
      1.5.1. Arte – Destilado de Relações...............................................................34 
 
2. A Verdade tem dois lados................................................................................................46 
     2.1. A vida está em cena – um breve relato....................................................46 
     2.2. Stanislávski e a busca da materialidade na atuação...............................47 
     2.3. Ação.........................................................................................................66 
3. A prática como pesquisa – o fazer como provocação...............................70 
     3.1. Primeiros elementos trabalhados como dispositivos: descrições e reflexões 
oriundas dos Laboratórios de Criação.................................................................72 
     3.2. Relatos e reflexões do processo de criação da cena-não-cena intitulada 
Cabeça Voltada pra Trás.....................................................................................99 
     3.3. Relato processo de criação do espetáculo Entremeios, na disciplina PICC555, 
com o terceiro ano de Graduação em Artes Cênicas da UNICAMP – Primeiro 







       
 14 
Apresentação ...tudo nascendo... 
 
Reencontrar os ensinamentos de Konstantin Stanislávski no final de 2016 
foi uma constatação: eu nunca havia me afastado deles. Não havia, mesmo tendo 
trilhado caminhos artísticos diversos na sequência de minha formação, com grupos 
que pesquisavam diferentes linguagens como o teatro épico, o melodrama, o teatro 
pós-dramático. Mesmo no cinema. Mesmo no teatro interativo. Mesmo na 
performance.  
Mas ainda assim faz sentido usar aqui a palavra reencontro. É possível 
reencontrar, por um outro caminho, aquilo de que se está próximo. E, mais ainda, 
aquilo que vai dentro. Tirar a engrenagem de uma espécie de automatismo e poder 
percebê-la em sua processualidade. Peça a peça, suas conexões.  Atuar, criar, 
aproximar-se de uma obra artística é um assunto vasto e, por isso mesmo, merece 
vagar e detalhamento. Reconhecimento e, portanto, reencontro. 
Mas antes, vamos ao encontro. Ao primeiro contato, feito por meio da 
disciplina Gramática da Ação Física I, ministrada pelo Professor Matteo Bonfitto no 
curso de Graduação em Artes Cênicas da UNICAMP, em 2002. Estudamos a obra de 
Stanislávski, mais precisamente alguns recortes de A preparação do Ator e de A 
Construção da Personagem, sempre em função de debater, após a experiência com 
alguns exercícios específicos, a aplicabilidade de conceitos trabalhados pelo ator e 
diretor russo na composição de personagens e situações ficcionais. 
Naquele momento, um processo de criação teatral também estava 
instaurado. Cenas extraídas de diferentes dramaturgos como Tchekhov, Sam 
Shepard e Tennesse Williams eram, por nós, dissecadas e estudadas a fundo para 
gerar uma pequena obra cênica.  
A perspectiva dramática de interpretação era o foco, ou seja, o objetivo era 
compreender uma linha contínua do papel, ancorada em unidades e objetivos, e 
compor um personagem a partir dela, utilizando, para isso, recursos de empatia 
tratados por Stanislávski, como ritmo interno/externo, vontade/ contra vontade, 
relação etc. 
O viés pedagógico desse processo obviamente prevaleceu em detrimento 
do artístico, embora no teatro seja muito difícil segmentar tais olhares e abordagens. 
De qualquer forma, observar a criação das cenas de todos os grupos, os recursos 
sendo explorados separadamente em nelas, testar esse ou aquele material, foi muito 
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enriquecedor para a minha graduação. Diria até que essa disciplina foi o ponto de 
engate a partir do qual todo o meu processo de formação como artista da cena 
começou a ganhar corpo.  
“Corpo” aqui não é uma palavra escolhida ao acaso ou por mera função 
linguística. Muito pelo contrário. Foi no corpo que pude experimentar os recursos 
stanislavskianos. No meu corpo-células, corpo-membros, corpo-respiração, corpo-
mente, corpo-órgãos, corpo-memória. O corpo se mostrava o lugar da experiência 
tratado nos exercícios de composição e, para meu espanto, as vivencias da disciplina 
alargaram assombrosamente a minha noção de corpo.  
O corpo como instrumento, matéria que se utiliza, uma espécie de veículo 
de incorporação, daquilo que está fora, seja um personagem, uma ideia ou vibração 
imposta por estímulos, passou a alcançar uma perspectiva muito maior. Alcançou um 
patamar dialético e retroalimentativo. O “dentro” e o “fora” misturavam-se, 
provocavam-se num campo de experiências, território por onde as minhas vivências 
como atriz, até então, ainda não haviam enveredado. 
Até aquele momento, o pouco que eu havia lido e ouvido a respeito do 
artista russo Konstantin Stanislávski me parecia nebuloso, imaterial. Inspirador, sim, 
para uma jovem atriz, mas ao mesmo tempo inacessível. O estilo romanceado da 
escrita de A Preparação do Ator causava mais uma impressão de preparação mental 
e emocional do ator. E a abordagem de interpretação à qual eu estava acostumada 
até então, no teatro amador, era mais voltada à dimensão psicológica do personagem 
ou da história que se construiria em cena. 
 A palavra emoção estava muito à frente da palavra corpo. E o que 
aconteceu em 2002 com a disciplina ministrada por Matteo Bonfitto - orientador dessa 
pesquisa quase duas décadas depois - foi que esta lógica começou a se inverter. 
Recuperando hoje as anotações feitas durante o curso daquela matéria, 
percebo que os exercícios trabalhavam objetivamente determinados princípios. O que 
o Professor Matteo chamava de elementos de preenchimento da ação, como intenção, 
atenção, visualização, ritmo interno e externo, eram explorados um a um, destilando, 




Fig. 1: Anotações feitas em 2002 durante o curso da disciplina Gramática da Ação Física I, no 
Departamento de Artes Cênicas da UNICAMP. Foto: Mariza Junqueira 
 
Em paralelo, líamos e discutíamos capítulos escolhidos de A preparação 
do Ator e de A Construção da Personagem, que já ganhavam muito mais 
materialidade, pois recapitulavam e tencionavam imediatamente a prática vivenciada 
nas aulas. As cenas eram divididas em unidades e objetivos, e erguíamos cada 
unidade procurando criar, a partir dos objetivos, ações que conduzissem ao super-
objetivo do texto ou fragmento escolhido. Cada ação era descoberta, estruturada e 
lapidada por meio do corpo, ou melhor, das corporeidades geradas a partir da fricção 
da dramaturgia com os elementos stanislavskianos, que abriam enormemente os 
caminhos da criação. 
O primeiro grande resultado desse processo de criação e dessa inversão 
de lógica ao pensar em Stanislávski foi passar a ver o ofício da atuação menos 
dependente do talento ou da mera espontaneidade e mais como trabalho, relação e, 
principalmente, como ação. 
Pude me dar conta, algum tempo depois, que essa consequência 
transformadora me acompanhou desde esse momento até todos os meus outros 
processos de criação. Tanto na Universidade quanto no meu caminho profissional. A 
percepção dessa recorrência veio paulatinamente, à medida em que me pegava 
buscando procedimentos de aproximação ao universo da obra, da performance, do 
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texto, de diversas montagens das quais participei, muito pautados no que havia 
experimentado durante a disciplina Gramática da Ação Física I.  
Tive a oportunidade de trabalhar, nos últimos dez anos, como atriz e 
performer, em diversos coletivos teatrais da capital paulista como o Grupo XIX de 
Teatro, A Cia Pessoal do Faroeste e a Cia Mungunzá, grupos cuja história e pesquisa 
cênicas têm características muito distintas. Os elementos de Stanislávski foram por 
mim empregados como ferramentas de conexão em vários momentos, seja nos 
processos de criação ou mesmo quando era chamada a substituir atrizes desses 
coletivos em peças de repertório, labor muitas vezes desafiador quando se pensa na 
busca por organicidade na atuação. 
Foi, porém, em 2016, quando comecei a ter contato com publicações 
recentes acerca do Sistema Stanislávski, sendo elas: Stanislávski, Vida obra e 
Sistema, de Elena Vássina e Aimar Labaki, Stanislávski Ensaia – Memórias, de Vassili 
Toporkov e Análise-Ação, práticas das ideias teatrais de Stanislávski, de Maria 
Knebel, as duas últimas traduzidas diretamente do idioma russo, que a investigação 
dos aspectos relacionais do Sistema realmente pôde começar a se materializar. 
Por meio desses livros pude perceber que inúmeros elementos presentes 
do Sistema e mesmo o caminho de sua constituição traziam novas perspectivas que 
eu gostaria de explorar. 
A presente pesquisa nasce do reconhecimento da potência relacional dos 
princípios stanislavskianos e da vontade de aprofundá-la nos âmbitos criativo e 
formativo. Lançá-los, conscientemente, em novos terrenos e compartilhá-los com 
outros viajantes da cena, buscando conferir a tais princípios, por meio da prática como 
pesquisa, o status de dispositivos relacionais. 
Ela nasce também da hipótese de que a experiência do vivo não se pauta 
apenas à esfera da linguagem, mas sim à esfera relacional do artista da cena com 
seu fazer. 
Buscamos, deste modo, por meio de perguntas, práticas, leituras e 
reflexões, revisitar elementos essenciais do Sistema Stanislávski destilando-os e 






1. CENA – TERRITÓRIO DA EXPERIÊNCIA 
 
Em fevereiro e março de 2009 tive a oportunidade de cursar, na 
Universidade de Barcelona, Espanha, duas disciplinas ministradas pelo filósofo Jorge 
Larrosa1: Filosofia da Educação e Teoria do Conhecimento. Eu havia entrado em 
contato com sua obra através do meu então companheiro, Giuliano Tierno2, arte-
educador e diretor de teatro, com quem eu também trabalhava no Grupo MiniCia 
Teatro3, na cidade de São Paulo.  
O que nos levou a atravessar o atlântico para esse encontro presencial 
havia sido arrebatamento provocado pelo texto de Larrosa, mais especificamente 
Notas sobre a experiência e o saber de experiência4.  
Giuliano já desenvolvia há mais de uma década um trabalho como artista 
educador em diversas frentes, como por exemplo a formação de professores para a 
utilização de jogos teatrais e contação de histórias em seus projetos pedagógicos. 
Naquele momento, construía também seu plano de Mestrado na área de educação na 
Faculdade de Educação da ENESP, na capital paulista. 
Já no meu caso, a palavra experiência e a maneira como Larrosa a disseca 
em seu escrito, trazia um novo olhar profundamente atrelado ao meu ofício de atriz. 
Eu tinha pouca vivência, até então, na pedagogia teatral, fazia poucos anos que me 
 
1 Jorge Larrosa é professor de Filosofia da Educação na Universidade de Barcelona. Licenciado em 
Pedagogia e em Filosofia e doutor em Pedagogia e pós-doutor pela Universidade de Londres e no 
Centro Michel Foucault da Sorbonne, em Paris. Membro de comitês científicos de dezenas de revistas 
internacionais, seus trabalhos trazem reflexões acerca da filosofia, educação, literatura e cinema. Autor 
de Linguagem e educação depois de Babel, Pedagogia Profana, entre outras obras de imenso destaque 
internacional. Fonte: Tremores – Escritos sobre experiência, São Paulo, Autêntica – 2017. 
 
2 Giuliano Tierno é Doutor e Mestre em Artes pelo Programa de Pós-Graduação do Instituto de Artes 
da UNESP. Licenciatura plena em Educação Artística - Habilitação em Artes Cênicas pelo Instituto de 
Artes da UNESP. Sócio-fundador d´A Casa Tombada na cidade de São Paulo. Idealizador, coordenador 
e professor do curso de pós-graduação lato sensu A Arte de Contar Histórias - Abordagens poética, 
literária e performática, pela FACON, pólo A Casa Tombada.  
 
3 MiniCia Teatro é um coletivo teatral formado em 2004 por graduandos do curso de Artes Cênicas da 
UNICAMP a partir da montagem de Seis Personagens à procura de um ator, inspirado na obra de Luigi 
Pirandello, dirigida por Verônica Fabrini e Marcelo Lazaratto. O grupo realizou montagens teatrais a 
partir de textos não-dramáticos, com uma pesquisa voltada à meta-teatralidade e à convenção teatral. 
Dentre seus principais trabalhos estão Melhor Não Incomodá-la - 2008, espetáculo inspirado na obra 
de Julio Cortázar, dirigido por Giuliano Tierno e Acusação a uma atriz – 2016, baseado no caso Aimée, 
de Jacques Lacan, dirigido por Mariza Junqueira. 
 
4 Texto originalmente publicado na Revista Brasileira de Educação, n.19, jan/fev/mar/abr 2002, p.20-
28, com tradução de João Wanderley Geraldi. 
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graduara em Artes Cênicas na UNICAMP e estava praticamente iniciando meu 
caminho como artista profissional.  
Parecia não haver em mim, ao menos até aquele momento, nenhum germe 
direcionado à pesquisa nas artes, já que estava apenas começando a experimentar o 
ofício estudado e praticado durante a graduação em Artes Cênicas na UNICAMP 
 como trabalho, como fazer profissional. Eram meus primeiros passos. Mas 
as provocações semeadas por Larrosa, hoje vejo, começaram, desde então, a 
impregnar um olhar investigativo ao meu caminho. 
No texto em questão, Larrosa propõe explorar a educação de um ponto 
mais existencial e mais estético e, para tanto, abre camadas profundas de reflexão 
em torno da palavra experiência.  
 
A experiência é o que nos passa, o que nos acontece, o que nos toca. Não o 
que se passa, não o que acontece, o que toca. A cada dia se passam muitas 
coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-ia que tudo 
o que se passa está organizado para que nada nos aconteça. (LARROSA, 
2017, p.18) 
 
O que nos passa e não o que se passa...  
 
Mesmo tratando de filosofia da educação, o texto acabou provocando em 
mim uma espécie de reconhecimento daquilo que eu considerava mais genuíno no 
trabalho do ator: a faculdade de ser perpassado por algo ou de criar condições para 
tal abertura, em si, nos processos de criação em cena. E ainda, numa outra camada, 
poder gerar, por meio de sua experiência, um novo campo de experiência a outrem, 
que então terá a chance de viver, através da expectação da cena, sua própria 
experiência. Ser também perpassado por ela. Viver também uma experiência, de um 
outro lugar. 
Reconhecer como os desdobramentos da palavra experiência trazidos por 
Larrosa se conectavam absolutamente com a prática teatral, inevitavelmente expandiu 
meu interesse em aspectos que pudessem tratar, especificamente, da configuração 
da experiência de estar em cena, da experiência de atuar. E assim começaram a surgir 
questionamentos:  
Quando o “estar em cena” poderia de fato se tratar de uma experiência? 
Do que o artista realmente precisa para viver uma experiência em cena? Será o fator 
“experiência” aquilo que determina a boa da má performance, ou seja, o bom e o mal 
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ator? É possível “treinar” o ator para que ele seja passível de experiência? Quais as 
relações entre “viver um papel” e “viver uma experiência”? Seria a “verdade” cênica 
filha de uma experiência? 
As perguntas acima foram, evidentemente, germinando aos poucos desde 
as aulas em Barcelona, mas os primeiros brotos, por assim dizer, foram aparecendo 
durante os processos artísticos de que fiz parte, na forma de inquietações.  
Quando olho em perspectiva o caminho que me possibilita, nessa escrita, 
formulá-las conforme aparecem acima, percebo a necessidade de levantar as 
estruturas que caracterizam a experiência larrosiana para depois relacioná-la com 
aspectos inerentes à experiência cênica, à atuação. Mais precisamente ao que seria 
a experiência do vivo de Konstantin Stanislávski, algo que a presente pesquisa vem 
me fazendo discriminar cada vez mais da linguagem cênica realista, tornando seu 
alcance ilimitado. 
E é deste modo ou a partir daqui que inicio, com pequenos passos, o 
caminho através do qual procurarei entrelaçar parte de tais questionamentos às 
práticas e reflexões oriundas do Sistema Stanislávski, ou melhor, do recorte que 
proponho fazer de seus elementos como dispositivos relacionais.   
 
 
                    1.1 O sujeito da experiência 
 
Se escutamos em espanhol, nessa língua em que a experiência é “o que nos passa”, 
o sujeito da experiência seria algo como um território de passagem, algo como uma 
superfície sensível que aquilo que acontece afeta de algum modo, produz afetos, 
inscreve algumas marcas, deixa alguns vestígios, alguns efeitos. Se escutamos em 
francês, em que a experiência é “ce que nous arrive”, o sujeito da experiência é um 
ponto de chegada... como um lugar que recebe o que chega e que, ao receber, lhe dá 
lugar. Em português, em italiano e em inglês, em que a experiência soa como “aquilo 
que nos acontece, nos sucede” ou “happen to us”, o sujeito da experiência é sobretudo 
um espaço onde têm lugar os acontecimentos. (LARROSA, 2017, p.25) 
 
Nada mais análogo ao ofício do ator que a ideia de um sujeito “território de 
passagem”. Sujeito receptivo, aberto, que dá lugar ao que chega, seja uma ideia, uma 
sensação, um personagem, uma história.  
Sujeito exposto, “por isso é incapaz da experiência aquele que se põe ou 
se opõe ou se impõe, mas não se ‘ex-põe’”, segundo Larrosa.  
De mãos dadas com o risco como o novo, com o outro, o artista da cena 
assim como sujeito o larrosiano padece ou precisa padecer, como uma “receptividade 
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primeira, como uma disponibilidade fundamental, como uma abertura essencial” 
(LARROSA, 2019, p.26), para seguir com as palavras do autor. 
Disposto a se expor ao que vem de fora, ao que vem de dentro, ao que 
chega de assalto. Expondo-se ao outro, esteja o outro onde estiver. Seja ele o que 
for, quem for, como for. Misturar-se, revelar-se por meio dele. Dar a ver a própria 
mistura, mostrar a arriscada travessia.  
 
      Stanislávski e a palavra “experiência”. 
 
Em novembro de 2016 tive a oportunidade de participar de uma oficina de 
“Análise Ativa”, ministrada pelo diretor e tradutor Diego Moschovich5. Os encontros 
foram realizados na Casa Palco, que fica no bairro da Bela Vista, na capital paulista e 
reuniu alguns atores paulistanos interessados em experimentar o processo de criação 
proposto por Konstantin Stanislávski em seus últimos anos de trabalho artístico-
pedagógico, período em que se dedicou aos ètudes. 
Pesquisador do Sistema Stanislávski e, na ocasião, mestrando no 
Programa de Pós-Graduação em Língua e Cultura Russa sob a orientação de Elena 
Vássina, Diego trouxe ao meu conhecimento, entre muitas contribuições, o termo 
russo Perejivánie ou Experiência do Vivo. 
Não era novidade, até aquele momento, a trajetória de publicação das 
obras de Stanislávski para a língua portuguesa. É amplamente reconhecido o fato de 
que as traduções dos seus três livros publicados no Brasil, A preparação do ator, A 
construção da personagem e A criação de um pape,l são indiretas, feitas a partir de 
edições americanas. Mas meu espanto se deu ao saber que o título completo da obra 
que eu conhecia até aquele momento como A preparação do ator era, na realidade O 
trabalho do ator sobre si mesmo no processo criador da experiência do vivo. Um 
espanto, com cara de reconhecimento.  
Perejivánie, “experiência do vivo”, “experiência”, “vivência”. A palavra, 
emprestada do coloquial perejivánie (“preocupar-se”, “superar”, “sofrer”), é 
composta do radical jít (viver) e de um prefixo que denota transição, 
transformação, transposição das fronteiras do meu próprio eu. Do eu mesmo 
 
5 Diego Moschkovich é diretor de teatro, pedagogo teatral e tradutor. Formado em Artes Cênicas pela 
Academia Estatal de Artes Cênicas de São Petersburgo (LGITMiK) e mestre em Letras pela 
Universidade de São Paulo (bolsista FAPESP). Pesquisa as heranças históricas de Stanislávski e 
Meyerhold. Traduziu e publicou a primeira edição do russo de “Do Teatro”, de Vsévolod Meyerhold 
(Iluminuras, 2012), “Stanislávski ensaia”, de Vassíli Toporkov (editora É, 2016), “Análise-ação”, de 
Maria Knebel (2016, Editora 34) e “Stanislávski e o yoga”, de Serguei Tcherkásski (editora É, 2019). 
Fonte: plataforma Lattes. 
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em direção ao outro. Essa palavra transita entre diferentes campos semânticos, 
como projivánie (morada), ôpyt (experiência), emôtsia (emoção), entre outros. 
(N.da T. por Marina Tenório e Diego Moschkovich presente em KNEBEL, 2016, 
p. 26) 
 
Reconhecer no universo stanislavskiano a palavra experiência configurava 
uma possibilidade de retorno àquilo que me parecia mais instigante nos ensinamentos 
do Sistema – sua potência relacional. Sua potência de abertura, de conectividade, de 
convocação da subjetividade do ator, independente da linguagem cênica que venha a 
compor.  
 
1.2– Stanislávski como dispositivo – Um reencontro numa experiência 
artística. 
 
Sem abusar das idas e vindas no tempo, parece-me não ser possível tratar 
desse mergulho no aspecto relacional das artes da cena, mesmo porque essa 
pesquisa vem se mostrado, a todo o tempo, também um tipo de viagem que avança e 
volta em experiências de formação, expectação e criação. “Você avança com a 
cabeça voltada para trás?”, como questiona Kublai Khan ao viajante Marco Polo no 
romance Cidades Invisíveis, de Italo Calvino. 
O impulso fundamental que me levou a transformar numa pesquisa os 
primeiros questionamentos feitos acerca do que chamo de “dispositivos relacionais” 
dentro da obra de Konstantin Stanislávski, aconteceu há pouco tempo. Em verdade, 
veio acontecendo durante todo o viver da criação artística que, no meu caso, tem duas 
décadas. A inquietação, entretanto, só se mostrou forte e implacável quando tive a 
oportunidade de lidar, em cena, com questões insurgentes do teatro performativo 
contemporâneo em meio a um processo de criação. Foi precisamente em 2013 
durante a montagem do espetáculo Nada Aconteceu, tudo acontece, tudo está 
acontecendo, do Grupo XIX de Teatro6, dirigido por Luis Fernando Marques7 e Janaina 
 
66 Companhia de teatro paulistana fundada em 2001, por um grupo de alunos do CAC na Universidade 
de São Paulo, a partir da montagem do espetáculo Hysteria, que se configurou como um dos 
espetáculos brasileiros de maior destaque da década. Dirigido por Luis Fernando Marques, o grupo é 
reconhecido nacional e internacionalmente por peças que retratam a história do Brasil por meio de um 
teatro interativo, que tensiona passado e presente, ficção e realidade. Ver mais em: 
http://www.grupoxix.com.br/press/?page_id=455. 
7 Luiz Fernando Marques é formado em audiovisual pela UNESP e estudou na Escola de Arte 
Dramática da USP. Desde 2001, integra o Grupo XIX de Teatro, sendo diretor e cocriador de todos os 
espetáculos do grupo: Hysteria, Hygiene, Arrufos, Marcha para Zenturo, Nada Aconteceu, tudo 
acontece, tudo está acontecendo e Teorema XXI. Fora do XIX criou e dirigiu as peças: Negrinha, 
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Leite8, com dramaturgia de Alexandre Dal Farra9, livremente inspirado no texto O 
Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues.  
Na época fui convidada pelo grupo a substituir a atriz Janaina Leite, que 
inicialmente também atuaria no papel de Alaíde, mas, em função da etapa adiantada 
da gravidez de seu primeiro filho, Plínio, optou por continuar, naquele momento, 
apenas dirigindo a montagem.  
Sendo assim, o grupo me chamou para fazer a peça seu lugar durante toda 
a primeira temporada, que aconteceria no Armazém XIX, sede do Grupo XIX de 
Teatro, que se localiza na Vila Maria Zélia, na capital paulista, em maio de 2013. 
A oportunidade atuar num espetáculo do Grupo XIX de Teatro havia me 
deixado radiante. Eu admirava o trabalho do coletivo há muito tempo, tinha participado 
de núcleos de criação com eles e assistia a tudo que faziam com grande admiração. 
Sua arte sempre me provocava, me transformava e, então, eu estaria em cena junto 
deles. Uma reconhecida dádiva! Que, já no início dos meus primeiros ensaios, se 
convertera num tremendo susto. 
Explico: Até aquele momento, a maioria das minhas experiências de 
composição de personagens, nas criações teatrais das quais já tinha feito parte, 
tinham um caráter aliado, primordialmente, ao universo ficcional apresentado pela 
dramaturgia e à sua temporalidade. A história que seria contada no palco tinha um 
ponto de partida narrativo, mesmo que não linear, ligado à uma circunstância de ação 
da obra a partir da qual o trabalho seria desenvolvido. 
 
contemplada pelo ProAC Produção e Circulação e Petrobras Circulação “Festa de Separação: um 
documentário cênico” e Dizer e não pedir segredo, do Teatro Kunyn. Desde 2008, é orientador do 
Núcleo de Direção da Escola Livre de Teatro de Santo André. (Fonte: C.V) 
8 Doutoranda pela Escola de Comunicação e Artes da Universidade de São Paulo apoiada pela 
FAPESP com o projeto "O Feminino Abjeto na (ob)cena Contemporânea: processos autorais matricidas 
em diálogo com Angélica Liddell". Mestra pela Faculdade de Artes Cênicas da Escola de Comunicação 
e Artes da USP, apresentou a dissertação "Autoescrituras performativas: do diário à cena - As teorias 
do autobiográfico como suporte para a reflexão sobre a cena contemporânea", desenvolvida com 
auxílio da FAPESP e publicada pela Editora Perspectiva. É uma das fundadoras do grupo XIX de teatro 
de São Paulo onde atua, dirige e escreve. (Fonte: Currículo Lattes) 
9 Doutorando pelo PPGAC da ECA/USP, Alexandre é mestre pelo DLM - FFLCH, USP. Vencedor do 
25º prêmio Shell de melhor autor em 2012, com a peça Mateus, 10, é escritor, dramaturgo e diretor. 
Recentemente, escreveu as seguintes peças, todas indicadas a prêmios: Trilogia Abnegação (também 
dirigiu: Abnegação 1, 2014; Abnegação 2, 2015 e Abnegação 3, 2016); Teorema XXI (para o grupo 
XIX, em 2015); O Filho (para o grupo Teatro da Vertigem, em 2016). Atualmente, integra o corpo 
docente da Faculdade de Artes do Corpo na PUC-SP. (Fonte: Currículo Lattes) 
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Os elementos sobre os quais a criação era constituída vinham, 
predominantemente, do que chamarei aqui de “mundo ficcional”. Independente da 
linguagem cênica a ser desenvolvida, criar um personagem, sua gestualidade, sua 
partitura de ações ou relações com as outras pessoas, com o espaço cênico ou outros 
vetores de composição da cena, era um trabalho alimentado e impulsionado pela linha 
narrativa da dramaturgia, por materiais coletados desse “mundo ficcional” pré-
definido. 
Mas ali, na montagem de Nada aconteceu, tudo acontece, tudo está 
acontecendo, havia novos mundos a percorrer e a contemplar na composição das 
ações que não o ficcional. Novos mundos esses, inicialmente assustadores, como 
todo desconhecido e que, logo em seguida, se mostrariam potentes e instigantes. Mas 
que careciam de recursos para serem explorados. E eu precisava procurá-los.   
 
Para um performer, “organismo”, “sentido” e “sujeito” são atos – nem algo, nem 
dados, nem plenos, nem planos, nem prontos, nem repetíveis,  atos, atos 
performativos – e como tal, configurações momentâneas de aderências-
resistências, modos relacionais em devir. (FABIÃO, 2013, p.6) 
 
Toda a minha experiência de expectadora dos espetáculos do Grupo XIX 
de teatro já havia me mostrado, no entanto, o caráter interativo da cena proposta por 
eles. Na premiada peça Hysteria10 (2001), por exemplo, que deu origem ao grupo, a 
dramaturgia das personagens é atravessada pelas interações travadas diretamente 
com a plateia feminina, cuja disposição, absolutamente indivisível às atrizes, promove 
aberturas relacionais de grande impacto. 
Para colocar o termo “interativo” numa perspectiva histórica dentro do 
campo das artes, lanço mão de um trecho em que Nicolas Bourriaud comenta uma 
conferência feita por Marcel Duchamp, em 1954, sobre arte relacional: 
 
[...] a interatividade não é uma ideia nova [...]. A novidade está em outro lugar. 
Ela reside no fato de que essa geração de artistas não considera a 
intersubjetividade e a interação como artifícios teóricos em voga, nem como 
coadjuvantes (pretextos) para uma prática tradicional da arte, ela as considera 
 
10 No final do século XIX, nas dependências de um hospício feminino carioca, cinco personagens 
internadas como histéricas revelam seus desvios e contradições - reflexos diretos de uma sociedade 
em transição, na qual os valores burgueses buscavam adequar a mulher a um novo pacto social. 
Cenicamente, abdica-se do palco e dos recursos de sonoplastia e iluminação, optando-se por um 
espaço não convencional, no qual a plateia masculina é separada da plateia feminina que é convidada 
a interagir com as atrizes. Esta interação, aliada a textos previamente elaborados, gera uma 
dramaturgia híbrida, única a cada apresentação. Fonte: http://www.grupoxix.com.br/press/wp-
content/uploads/2011/02/Projeto-Hysteria1.pdf. 
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como ponto de partida e de chegada, em suma, como os principais elementos 
a dar forma à sua atividade. (BOURRIAUD, 2009, p.61) 
 
No “mundo ficcional” de Hysteria, mulheres internadas num sanatório do 
século XIX inscrevem suas narrativas no mesmo espaço físico que as espectadoras 
femininas que são “sugadas” para dentro da situação dramática num dispositivo 
espacial de encenação, colocando em pleno jogo cênico as mulheres do público e as 
intérpretes.  
Já os homens da plateia assistem a tudo do lado de fora, numa relação 
apartada desse jogo feminino, inscritos em disposição frontal à cena, como palco-
plateia.  
A primeira vez que assisti Hysteria foi em 2008 e, posso dizer que a 
experiência transformou meu olhar em relação à potência do teatro como rito, como 
comunhão.  
Ao sair do espetáculo, fiquei semanas pensando como seria o trabalho 
daquelas atrizes, que se mostravam tão aprofundadas e interiorizadas em suas 
próprias personagens e, ao mesmo tempo, tão abertas à escuta e às manifestações 
das mulheres da plateia, com quem conseguiam tecer uma narrativa que perpassava, 
diante de nossos olhos e sentidos, séculos de conflitos e de luta pela emancipação 
das mulheres. Mas então me sobravam insistentemente as perguntas: “qual seria a 
técnica de interpretação para tal proeza? Como elas se preparavam para aquilo? Com 
quais recursos?”.  
Ainda que a expectação de Hysteria e dos demais trabalhos do Grupo XIX 
houvessem sacudido minha visão sobre o teatro e sobre a arte da interpretação, eu 




Fig. 2 - Cena do espetáculo “Nada Aconteceu, tudo acontece tudo está acontecendo”. Na 
foto, Mariza Junqueira, como Alaíde e o ator Ronaldo Serruya, como Madame Clessi. Armazém XIX, 
maio de 2013. Foto: Amer Moussa 
 
Em 2013, quando iniciei meu trabalho na montagem de Nada aconteceu, 
tudo acontece, tudo está acontecendo, o processo já estava caminhando e muitas 
cenas já tinham sido esboçadas, ainda que a encenação e a dramaturgia estivessem 
sendo desenvolvidas em concomitância.  
Ali, assim como em Hysteria, também havia a proposta de um diálogo de 
mundos. O “ficcional”, construído a partir das memórias de Alaíde e das circunstâncias 
de seu casamento como na peça Vestido de Noiva, e o mundo “real”, munido de 
dispositivo de encenação, colocavam os espectadores como se fossem não o público 
de uma peça teatro, mas sim como convidados desse casamento.  
Para destacar aqui um dos momentos mais desafiadores para mim, como 
atriz, nesse processo, relatarei brevemente a cena proposta por Janaina Leite que 
mais evocou um novo campo relacional dentro do trabalho de atuação, campo esse 
que me moveu a buscar recursos, configurando uma trilha investigativa importante até 
a presente pesquisa. 
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1.2.1– A cena (não cena) 
 
Estou em cena como Alaíde. No “mundo ficcional”, Alaíde, imersa num 
rodamoinho de memórias, conversa com Madame Clessi, ali representada pelo ator 
Ronaldo Serruya, tentando se lembrar do seu noivo. Sem sucesso, Alaíde decide, de 
dentro de seu drama, requisitar ajuda de “fora”.  
Para isso, eu-Alaíde saio de cena, acendo a luz de serviço do teatro e, num 
diálogo direto com os homens da plateia, passo  a pedir que um deles me dê um tapa 
na cara, com a justificativa de que tal ação pudesse reacender, como num lampejo, a 
lembrança de como as coisas se passaram em sua própria história. Na minha história, 
de Alaíde.  
A quebra do drama, a luz acesa e o pedido inusitado, de imediato, geram 
espanto no público e é preciso conduzir um jogo específico com cada homem de quem 
me aproximo, para conseguir a proeza de um tapa em meu próprio rosto, rosto de 
Alaíde.  
A maioria resiste. Risos e expressões de vergonha. Eles se negam, se 
sentem expostos. Eu me sinto exposta, numa zona de fronteira na qual nunca havia 
estado.  
Meu pedido – meu dispositivo de jogo – precisa ser real. Preciso pedir, de 
fato, para que a cena aconteça de verdade, mesmo sem saber, com nitidez, o que 
seria essa verdade. Os mundos precisam de misturar para permitir que a relação se 
dê. E é a primeira vez que percebo, nitidamente, essa mistura de mundos como 
potência geradora de relação e, consequentemente, de ação.  
 
Alaíde – (todo esse texto é contado para Clessi que pode reagir, 
comentar, estimular e ser também voyeur) Olha! Ela foi embora...será que ela 
foi casar? 
Clessi – Mas você é a noiva. Você é quem vai casar. Não vai 
casar. 
Alaíde – É verdade. Esse casamento, esse noivo. Estou com a 
cabeça tão embaralhada. O curioso é que eu continuo achando que todos os 
homens tem a cara do meu noivo. Que eu nem sei quem é direito! O meu noivo, 
eu vou viver então o resto da minha vida com essa pessoa?!... Que coisa mais 
bizarra, porque eu nem sei direito de onde eu conheço ele... Olha só (Ela 
acende a luz de serviço, querendo ver, entender.) Esse aqui, por exemplo, tem 
os olhos do meu noivo. Talvez você possa me ajudar. Me dá sua mão. Você 
pode colocar a sua mão no meu rosto. Não, não pode ser. Não reconheço esse 
toque. Talvez um pouco mais forte. Um pouco mais. Assim, assim começo a 
me lembrar de algo sobre esse meu namorado, esse meu noivo. Posso? (usa 
a mão do homem para bater um pouco mais forte). Não, não pode ser ele. 
Você. Você poderia me dar um tapa. Não? Não é capaz? Então você não deve 
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ser ele. Eu sei, eu sinto que ele seria capaz. Alguém poderia me dar um tapa? 
Por favor, é desesperador não lembrar e talvez esse gesto funcione como um... 
portal!... É uma ajuda que eu peço. Alguém faria essa caridade? (consegue 
tomar um tapa forte). Faz sentido. Eu me lembro de alguma coisa. Estou me 
lembrando. Você me ajuda? Talvez, se eu fizer as ações que começam a me 
vir à lembrança, meu passado inteiro emerja dessa escuridão sem fim. Já ouviu 
falar em regressão, psicodrama? Dizem que essas coisas funcionam. Me 
ajuda? Então você é meu namorado, ou meu noivo. Acho que nós estamos 
num quarto. Sim. Estamos num quarto e eu estou me arrumando para o meu 
casamento, mamãe bate desesperadamente na porta, eu estou atrasada, você 
vem me visitar no quarto trazendo um buquê. Eu tenho uma coisa nas mãos, 
mas não lembro o que é. Eu pego você e sento na minha penteadeira (faz a 
ação e coloca o homem da plateia numa outra posição). Coloco uma música, 
alguma coisa sensual. Alguém tem uma música no celular pra me ajudar a 
reconstituir essa lembrança? [...] (Extraído do texto de Nada aconteceu, tudo 
acontece, tudo está acontecendo, de Alexandre Dal Farra e Grupo XIX de 
Teatro. 2013) 
 
Não é possível estar totalmente no mundo “Alaíde”, nem tampouco no 
mundo “atriz-Mariza”. É preciso estar “entre”. É preciso abrir, de alguma forma, um 
novo território. “...não se atinge o corpo performativo grosseiramente. O corpo 
performativo não para de oscilar entre a cena e a não-cena, entre arte e não-arte, e é 
justamente na vibração paradoxal que se cria e se fortalece.” (Fabião, 2013, p.6) 
E é preciso ainda, para que a segunda parte da cena aconteça, usar esse 
novo território aberto para trazer este mesmo homem, que deu o tapa, para dentro do 
mundo de Alaíde. Colocá-lo sentado na banqueta de seu quarto, de Alaíde, de frente 
para a plateia de onde ele acabara de ser retirado. Me colocar diante dele, de costas 
para a plateia e, dizendo quase sem pausa um texto que tensiona ficção e realidade, 
fazer diante dele um strip-tease.  
 
Eu então danço pra ele como que fazendo uma surpresa, tentando atrair sua 
atenção (toda essa descrição acontece só na palavra) ... Ele não reage. Bufa 
um pouco, ri como se eu fosse uma criança boba tentando aparecer. Eu não 
desisto. Danço como nunca antes. Eu começo então a tirar a roupa pra ele (ela 
tira a roupa de verdade). Ele me olha, e já não sei mais exatamente o que ele 
expressa. Eu fico completamente nua, mas ele não faz nada. Não se atira sobre 
mim como eu gostaria. Então eu vou até ele e digo coisas no seu ouvido. Digo 
que gostaria de ser uma puta, eu queria que ele me tratasse como uma puta. 
Mas então ele empurra meu rosto. A gente começa a discutir. Eu me sinto 
constrangida ali, sem roupa, sinto vergonha. Me perco nos meus pensamentos 
e penso que, se isso fosse uma cena de teatro tudo poderia ter sido apenas 
sugerido, e eu não precisaria estar aqui me sentindo exposta, diante desse 
homem que me olha com indiferença, com vergonha ou indignação (menção à 
cara que o homem estiver fazendo de fato diante de sua nudez). Eu poderia, 
se fosse uma cena de teatro, ter uma luz bonita me protegendo, estar vestindo 
um figurino lindo, e eu estaria mandando as mensagens para o público, por 
meio dos meus gestos, dizendo assim “neste momento eu estou sofrendo, 
neste momento eu estou envergonhada, neste momento eu fui 
humilhada[...](Extraído do texto de Nada aconteceu, tudo acontece, tudo está 
acontecendo de Alexandre Dal Farra e Grupo XIX de Teatro. 2013) 
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A ação de tirar a minha roupa para esse homem, que eu havia colocado 
em cena quase compulsoriamente e, também, diante da plateia, mesmo estando de 
costas, acontecia precisamente na zona divisória entre palco e público, e acabava por 
desvelar, metaforicamente, essa mistura de mundos com a qual eu acabava de me 
deparar.  
Mas como explorar um novo território sem novos recursos? Ou melhor, que 
recursos eu tinha, naquele momento, para me lançar a esse território novo? 
Eu não tinha tempo, tinha muita vontade de fazer parte daquela peça, de 
aproveitar aquela oportunidade e, então, eu me lancei à aventura, com medo e tudo, 
inicialmente atabalhoada e procurando, por todos os lados, me conectar com esses 
novos procedimentos de criação que, num primeiro momento, não me faziam sentido 
algum.  
Além de tudo e de modo inseparável, a cena em questão exigia um grau 
de exposição do corpo, de nudez total, que eu jamais havia experimentado. E ainda 
de risco, mesmo que de certa forma controlada, afinal a ação que eu tinha de buscar 
no contexto da cena era a ação violenta de um tapa na cara, coisa que eu nunca tinha 
passado, nem de perto, na vida. 
Fui percebendo que, de modo geral, as fronteiras são ricos espaços, ainda 
que não óbvios, de exposição. E, portanto, de experiência.  
Desde a minha chegada ao processo de Nada aconteceu, tudo acontece, 
tudo está acontecendo, os ensaios já aconteciam, em sua maioria, com plateia.   
Pelo menos uma vez por semana, atores de diversos núcleos de pesquisa 
que o Grupo XIX coordenava, nos assistiam ensaiando algumas cenas e, em seguida, 
comentavam o trabalho, compartilhavam conosco suas percepções. Isso importou 
muito, no caso em questão, porque fez toda a diferença estudar esse fragmento 
especificamente, desde o início, com plateia, já que esse novo lugar “entre mundos” 
só poderia ser explorado se a relação fosse estabelecida de fato. 
Mas me lembro muito bem da primeira vez que a ensaiei do começo ao fim. 
A sensação que resume a experiência é: não consegui estar presente. Me senti 
exposta, no mau sentido. Perdida. Estava sempre “atrás” da cena, procurando dar 
conta de um percurso dificílimo, cumprindo etapas que pareciam não fazer sentido. 
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Logo percebi que, com a lógica habitual de agir a partir de um universo 
ficcional, procurando uma linha contínua da personagem Alaíde, seria simplesmente 
impossível realizar a cena.  
Se me restringisse apenas ao “mundo ficcional”, não conseguiria construir 
ações, agir de fato, pois existiam ali uma infinidade de vetores na cena para levar em 
consideração que não se encontravam no âmbito fabular, e eu não podia 
simplesmente abandoná-los, pelo contrário. Precisava materializá-los. Precisava 
construir minhas ações dentro de um campo relacional mais amplo. 
Foi então que decidi voltar a cabeça para trás e lançar mão de um antigo 
recurso. Um elemento do Sistema Stanislávski que havia estudado no segundo ano 
de graduação na disciplina Gramática da Ação Física I: os Círculos de Atenção. 
Dividi todo o percurso da cena em trechos menores, procedimento também 
abordado por Stanislávski em seu Sistema, ali denominado Unidades e Objetivos, e, 
em seguida, ensaiei trecho a trecho definindo em que Círculo de Atenção cada trecho 
se desenvolvia.  
A cena começava no “mundo ficcional” de Alaíde, era disparada de dentro 
do eixo dramático, mas se espraiava assim que eu acendia a luz e iniciava a interação 
com a plateia. Para cada momento, passei a me apoiar num Círculo de Atenção 
definido. Percorria muitos de acordo com a proposta do texto e ia, por meio deles, 
desenvolvendo as ações, tanto as relativas à lógica de Alaíde em seu mundo ficcional 
quanto ao diâmetro performativo ou àquelas que dependiam mais da relação travada 





Fig. 3 - Foto do texto de “Nada aconteceu, tudo acontece, tudo está acontecendo”, utilizado por mim 
durante os ensaios, já com algumas divisões em unidades num trecho da cena em questão. Foto: 
Mariza Junqueira 
 
Mesmo diante da permeabilidade de uma cena construída através de 
elementos performativos, a objetividade do recurso Círculos de Atenção era capaz de 




Fig. 4 - Espetáculo “Nada aconteceu, tudo acontece, tudo está acontecendo”. Na foto: Mariza 
Junqueira, voltando à narrativa de Alaíde, logo após a cena do strep-tease. Armazém XIX, 2013. 
Foto: Amer Moussa. 
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Trabalhei cada momento apoiando a atenção num Círculo. Ora minha 
atenção se restringia a um Círculo menor, ancorado à personagem, sua lógica de 
pensamentos, seu corpo (meu corpo). Ora num segundo, aberto até a plateia, 
estabelecido nos momentos de relação direta ou indireta e ainda um terceiro, aberto 
além do teatro, dimensionando um enorme círculo reflexivo, quase um eco da cena, 
para onde, em determinados momentos, destinava minha atenção.  
O procedimento, escolhido inicialmente como boia de salvação e até 
mesmo de maneira arbitrária, se mostrou, no entanto, extremamente útil e 
surpreendente do ponto de vista da composição. O resultado era uma espécie de 
espacialização da cena, que passava a se constituir não apenas na lógica da ficção, 
mas também me ajudava a atravessar as diversas camadas que coexistiam no jogo.  
  Esse recurso, deste modo, não era restrito à linguagem realista-
dramática, ou seja, tinha mesmo potência para o desenvolvimento de ações em outras 
dinâmicas cênicas. A minha aposta tinha valido a pena. Eu tinha acesso, por meio 
dele também, a outros mundos a partir dos quais era possível agir. Havia se tornado 
uma espécie de dispositivo. 
 
1.3 - Aspectos Relacionais da Ação  
 
 1.3.1 - Dispositivo - Ação e Subjetivação 
 
Dispositivo é também uma das palavras que intitulam minha pesquisa, e 
em seu contexto pode significar: meio, programa, ferramenta, exercício, prática, 
artifício, proposta e jogo, através dos quais se promova e potencialize a relação entre 
ator/performer/bailarino e obra/performance.  
Partindo das reflexões do filósofo Giorgio Agamben, o que mais se avulta 
como potência do dispositivo, que aqui farei um deslocamento intencional ao âmbito 
criativo, é sua capacidade de gerar o que o autor chama de “processos de 
subjetivação”.  
 
Recapitulando, temos assim duas grandes classes, os seres viventes (ou as 
substâncias) e os dispositivos. E, entre os dois, como terceiro, os sujeitos. 
Chamo sujeito o que resulta da relação e, por assim dizer, do corpo-a-corpo 
entre os viventes e os dispositivos. Naturalmente as substâncias e os sujeitos, 
como na velha metafísica, parecem sobrepor-se, mas não completamente. 
Neste sentido, por exemplo, um mesmo indivíduo, uma mesma substância, 
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pode ser o lugar dos múltiplos processos de subjetivação: o usuário de 
telefones celulares, o navegar na internet, o escritor de contos, o apaixonado 
par tango, o não-global etc. A ilimitada proliferação dos dispositivos, que define 
a fase presente do capitalismo, faz confronto uma igualmente ilimitada 
proliferação de processos de subjetivação. Isto pode produzir a impressão de 
que a categoria da subjetividade no nosso tempo vacila e perde consistência, 
mas trata-se, para sermos precisos, não de um cancelamento ou de uma 
superação, mas de uma disseminação que acrescenta o aspecto de 
mascaramento que sempre acompanhou toda a identidade pessoal. 
(AGAMBEM, 2009, p.41) 
 
Para Agamben, o sujeito é resultante da relação entre os viventes e os 
dispositivos, sejam eles sociais, políticos ou econômicos. Por meio deles orientam-se 
gestos, comportamentos, pensamentos e crenças nos homens. Uma relação, quase 
sempre, de poder e governabilidade.  
Como mecanismos que atuam inconscientemente no corpo-mente 
daqueles, os dispositivos oriundos das esferas do macro-poder formam sujeitos que 
agem conforme suas alavancas reprodutivas, para que a engrenagem massificadora 
permaneça em funcionamento.  
 
O termo latino dispositio, do qual devida nosso termo “dispositivo”, vem, 
portanto, para assumir em si toda a complexa esfera semântica da Oikonomia 
teológica. Os “dispositivos” dos quais fala Foucalt, estão de algum modo 
conectados com esta herança teológica, podem ser de algum modo 
reconduzidos à fratura que divide e, ao mesmo tempo, articula em Deus ser e 
práxis, a natureza ou a essência e o modo em que ele administra e governa o 
mundo das criaturas. (AGAMBEN, 2009, p.38) 
 
A conotação majoritariamente política presente nas reflexões de Agamben 
me interessa menos, entretanto, que o aspecto “subjetivante” do conceito de 
dispositivo. 
Voltando aos estudos de Stanislávski, a busca por dispositivos relacionais 
sugerida em minha pesquisa vai de encontro à uma proposta de subjetivação possível 
entre o material escolhido pelo intérprete como obra e seu repertório particular que 
seguramente estará contido na criação, seja ela como for. O interesse aqui, por outro 
lado, é explorar a potência de tais dispositivos como alargadores do campo conectivo 
entre artista e obra. 
Tocar do assunto “subjetivação”, no entanto, me causa tremores. Resvalar, 
que seja, no conceito “subjetividade”, parece perigoso demais. Como será possível 
fazer um recorte, que me parece tão necessário à presente pesquisa, sem parecer um 
uso-fruto leviano, e sem lastro algum, que uma pesquisadora novata “ousa” fazer?  
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Aqui, continuo o caminho seguindo as pegadas de Nicolas Bourriaud, 
quando trata do percurso do filósofo francês de Félix Guattari ao refletir sobre o 
conceito de subjetividade: 
 
A noção de subjetividade certamente constitui o principal fio condutor das 
pesquisas de Guattari. Ele consagrou sua vida a desmontar e reconstruir os 
mecanismos e redes tortuosas da subjetividade, a explorar seus componentes 
e modos de funcionamento, chegando a convertê-la na pedra que sustenta o 
edifício social... A posição central que Guattari atribui à subjetividade determina 
de ponta a ponta sua concepção da arte e seu respectivo valor. A subjetividade 
como produção, no dispositivo guattariano, desempenha o papel de pivô ao 
qual os modos de conhecimento e ação podem se engatar livremente e se 
lançar em busca das leis do socius. (BOURRIAUD, 2009, p.122) 
 
Subjetividade como produção, na vida. Subjetividade como produção, na 
arte. Não existe sujeito pré-concebido. Não existe personagem pré-concebido ou uma 
ideia, a priori, do que poderia caracterizar sua existência. Criar, portanto, seria o 
mesmo gesto de tomar posse dos dispositivos e poder se valer deles com 
intencionalidade. Profanar, no sentido Agambiano, para alcançar os melhores meios 
de produzir subjetividades potentes. Aberturas a subjetivações. Aberturas a 
experiências. 
Tal qual mediadores ou disparadores, os elementos presentes no Sistema 
Stanislávski como Círculos de Atenção, ritmo, visão, unidades e objetivos etc., 
atuariam, deste modo, na qualidade de “disruptores” de uma relação inicialmente 
mecanizada ou generalizada com o texto, movimento ou imagem, gerando um novo 
campo conectivo em que a subjetividade do intérprete seria convocada por meio da 
ação.   
 
1.4 – Stanislávski em deslocamento 
 
A obra de Konstantin Stanislávski foi e continua sendo vista e revista por 
diversos estudiosos das artes da cena como uma fonte inesgotável de recursos para 
o ator e seu processo fundamental de formação. É inegável, porém, o atrelamento de 
tal método à composição de uma linguagem realista dramática de interpretação, já 
que a maior parte da dramaturgia a partir da qual o ator e diretor desenvolveu seu 
Sistema era caracterizada pelo drama em seus aspectos formais e conteúdo. 
A noção de personagem, por exemplo, cujo percurso narrativo se desenha 
sobre uma linha contínua de ações, pautou em grande parte a pesquisa de 
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Stanislávski, levantando a possível restrição de seus recursos à composição de uma 
poética predominantemente dramática. 
Apostando num olhar mais abrangente, a minha pesquisa investiga uma 
aplicação irrestrita e experimental de tais artifícios, aqui transformados em 
dispositivos, passíveis de implementar processos criativos em outras poéticas que não 
somente a dramática. Tal aposta leva em conta sua materialidade e seu poder de 
“disrupção” de uma lógica imediatamente fabular para criar outros expedientes de 
vinculação e composição. 
Relendo a obra stanislavskiana “de trás para frente”, ou seja, iniciando 
pelos escritos que tratam de seus últimos estúdios de criação, onde se percebe com 
clareza seu interesse em que a subjetividade do intérprete abra a porta fundamental 
de relação com a obra, é possível conferir à alguns exercícios e práticas presentes 
em todo o seu Sistema um viés mais aberto, não repousado somente no âmbito 
“fabular”. 
Aqui, a reflexão sobre o conceito de dispositivo tratado por Giorgio 
Agamben se faz potente na esfera relacional justamente por trazer à tona a ideia de 
sujeito como resultado de um processo e não como presença a priori. Deste modo, o 
repertório particular do artista e os elementos que constituem a obra ou premissa de 
que ele parte teriam valores simétricos e lógicas retroalimentativas no processo de 
criação.  
Como um artifício capaz de atuar num processo de subjetivação, o 
dispositivo permearia diretamente a relação entre ator e personagem, performer e 
programa, bailarino e movimento, articulando a construção de uma conexão ativa e 
intersubjetiva na composição da obra.  
Para formar dispositivos potentes a partir de recursos stanislavskianos, no 
entanto, torna-se necessária uma investigação que identifique e recrie elementos do 
Sistema que corroborem à perspectiva processual. Essa é uma das práticas aqui 
desenvolvidas como pesquisa: trabalhar recursos, exercícios e disparadores extraídos 
do Sistema Stanislávski, conferindo a eles uma processualidade específica, que 
converse substancialmente com determinado artista na busca de uma determinada 
linguagem.   
Mais uma vez, o que me salta aos olhos é a infinidade de caminhos 
“subjetivadores” possíveis e a necessidade de focar em alguns deles para conferir um 
maior aprofundamento. A própria condução da prática, tomando a pesquisa como um 
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território por onde passo, é também uma espécie de caminho de atuação, pois abre 
um novo horizonte relacional entre mim e os artistas criadores. Do ponto de vista dos 
participantes, o intuito é que se valham dos dispositivos escolhidos para abrir novos 
campos de experiência. 
Segundo Agamben, “Um mesmo indivíduo pode ser lugar de distintos 
processos de subjetivação”, ou seja, dispositivos de diversos âmbitos atravessam 
cotidianamente os viventes em um jogo de mobilidade e até de manipulação. 
Deste modo, como princípios utilizados no processo de construção de uma 
personagem, por exemplo, ou na condução de um programa performativo ou 
interpretação de uma canção, os dispositivos abririam também novos campos de 
subjetivação, já que o caráter psicofísico do enfoque stanislavskiano contribui para um 
caminho empático com o material, que sempre parte da materialidade do corpo e da 
disponibilidade do artista.  
Há de se experimentar, no entanto, formas diversas a partir desta premissa, 
salvaguardando tanto o ponto de vista de Stanislávski sobre aspectos essenciais do 
trabalho do ator quanto o processo e o 
 material de cada artista-criador. 
Por fim, este caminho, que tem os dispositivos como disparadores e 
moduladores, tem um norte específico de busca e composição: gerar ações. 
Para Stanislávski, a ação é catalisadora desta relação entre ator e 
personagem. É motor e combustível, corpo e razão de ser, caminho e motivo. 
Independente da esfera em que podem se inscrever ou da linguagem a que 
pertencem, as ações são campos intersubjetivos entre artista e material, artista e 
espectador, espectador e material. A partir delas abre-se a possibilidade de 
experiência e atravessamento tanto na criação quanto na recepção 
 
 
1.5- A Cena como Investida Relacional  
 
1.5.1 Arte – destilado de relações 
 
     Me parece inevitável levar em conta o amplo aspecto relacional inerente à 
arte como manifestação humana, um diverso e ilimitado universo de expressões. 
Independente de definições, os olhares que abrangem a arte como parte da cultura, 
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da história, dos modos de vida ou até como filha ou irmã da filosofia, não há como 
retirar dela esse princípio ontológico de gerar ou aprofundar relações.  
Em tempos primevos, nossos antepassados travavam as relações com o 
meio, com os animais, com os fenômenos naturais ou entre si e, já há milhões de 
anos, cravavam-nas no interior das cavernas. Riscavam-nas nas pedras. 
Representavam como podiam a vida vivida, os fenômenos vistos em pinturas 
rupestres e esboços esculpidos ou montados com gravetos e barro. Ainda, e talvez 
para sempre impraticável, mesmo milhões de anos depois, sabermos com 
objetividade o porquê. Mas essa é a pergunta que sempre insiste. Por que será que 
pintavam, esculpiam, dançavam? E porque continuamos pintando, esculpindo, 
dançando? Por que a necessidade de expressar o viver com gestos e traços 
representativos? Como surge esse imperativo da expressão já nos primeiros sinais da 
vida comunitária humana?  
A reflexão sobre a qual me debruço, desenvolvida no aprendizado e na 
experiência do fazer artístico, na leitura de mestres da arte e também na minha 
posição como expectadora, fruidora de diversas linguagens, vem sendo cada vez mais 
voltada ao seguinte lugar: seria abarcável, dentro do ser, o resultado que transborda 
de uma relação? E a arte, desse modo, surgiria de um transbordamento, da 
necessidade de criar uma esfera onde caiba esse destilado contaminante, primo-
transcendente da natureza, que precisa ser manifestado, jogado e contado? 
O rolar da história nos mostra também que a relação do ser humano com 
os fenômenos abriu as portas de outros mundos. E mesmo sem adentrar pelo caminho 
múltiplo do nascimento, surgimento, criação ou não dos deuses, as relações que 
nossos antepassados estabeleceram com eles definiram o rumo de nossa história e, 
portanto, da cultura. Da cultura da humanidade, em todos os continentes e 
hemisférios.  
Sou uma mulher cis, branca, ocidental, sul-americana, artista de teatro e 
que pesquisa as artes da cena. Impossível não reconhecer em mim o passo a passo 
aprendido desde a minha primeira oficina de interpretação sobre a origem do teatro 
grego, por exemplo. A colheita da uva, o canto em homenagem a Dionísio, os 
ditirambos, o coro grego, as suas tragédias e o primeiro ator. O teatro nascido dessa 
relação entre natureza, divindade e ser humano. Teatro – o vinho da vida. 
 Junto ao aumento populacional das comunidades e a ampliação de seus 
territórios, os princípios ritualísticos que caracterizavam a manifestação pública e 
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festiva dessa relação foram ganhando novos traços e se compondo de inúmeros 
fatores. As especializações da pólis fundamentaram a política como matéria implícita 
do viver, e os séculos armamentistas que se seguiram foram destituindo algumas 
deidades e favorecendo o surgimento de um outro tipo de relação: a relação com o 
nosso próprio mundo em mutação, com os outros, com os objetos dele surgidos.   
Essa espécie de apartamento da vida vivida em meio natural em virtude da 
vida em plena urbanização, produzida em escala cada vez maior, e a consequente 
objetificação do mundo trazida pela indústria mecanizada e o comércio foram 
transformando, ao longo das décadas, as relações humanas e dos seres humanos 
com o meio.  
A arte veio junto, no encalço da engrenagem, refletindo direta ou 
indiretamente o rumo dos acontecimentos. Provocando, transgredindo, procurando 
estabelecer novos olhares que discutissem esse alheamento entre sujeito e objeto, 
entre o ser e seu mundo. Entre a noção de todo (nós) e parte (eu).  
 
Essa história, hoje, parece ter tomado um novo rumo: depois do campo das 
relações entre Humanidade e divindade, a seguir entre Humanidade e objeto, 
a prática artística agora se concentra na esfera das relações inter-humanas, 
como provam as experiências em curso desde o começo dos anos 1990. O 
artista concentra-se cada vez mais decididamente nas relações que seu 
trabalho irá criar em seu público ou na invenção de modelos de socialidade. 
(BOURRIAUD, 2009, p.39) 
 
Em virtude da presente pesquisa se restringir ao campo da cena, o recorte 
do aspecto relacional da arte ganha, entretanto, nuances específicas. O teatro é o 
ofício da presença, da coexistência, da temporalidade, e, portanto, da relação.  
Nasce do ritual, da ideia de representação, da incorporação. Desde sua 
origem, tomando como base o teatro grego com o advento do primeiro ator que, 
destacado da coletividade do coro, do coletivo de vozes, proferiu o primeiro “eu sou 
Dionísio”, traz entranhada em sua razão de ser a coexistência de mundos visíveis e 
invisíveis. Em seu corpo, sujeito e objeto. Ator e personagem. Realidade e 
imaginação. Carne e espírito presentes. 
Por mais que no decorrer da história do teatro a linguagem cênica venha 
se transformando avassaladoramente, assim como vem se transformando o mundo, 
sua essência guarda, de modo seguro, essa pérola que relaciona identidade e 
alteridade. “Eu” sempre em relação ao “Outro” em tempo presente. Em corpos 
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presentes, ainda que seja muitas vezes necessário tornar presente sua própria 
ausência.  
 
       Cena– território de passagem 
 
Artes da Cena. Presença e Corpo. Artes do Contato. Experiência. Jogo. 
Artes Performativas. Ação. Contra fluxo em meio à realidade hipertextual e digital ou 
mera expressão bastarda, ultrapassada? Revolução silenciosa da subjetividade 
humana ou grito mudo num planalto estéril e sem propagação? Coro de velhas 
narrativas insistentes ou ventre fértil de novas formas de entrever e transformar a 
realidade? 
Um dos pontos inerentes às artes da cena e, sem dúvida, um dos mais 
fecundos de se explorar atualmente, é a possibilidade de reflexão sobre horizonte do 
contato e seus possíveis desdobramentos nas discussões sobre modos de vida, 
convívio e recriação de sentidos. Na cena e além dela. 
 
Hoje, a comunicação encerra os contatos humanos dentro de espaços de 
controle que decompõem o vínculo social em elementos distintos. A atividade 
artística, por sua vez, tenta efetuar ligações modestas, abrir algumas 
passagens obstruídas, pôr em contato níveis de realidade apartados. As 
famosas "auto-estradas de comunicação", com seus pedágios e espaços de 
lazer, ameaçam se impor como os únicos trajetos possíveis de um lugar a outro 
no mundo humano. (BOURRIAUD, 2009, p.11). 
 
 
Impeditivos da experiência 
 
Para Larrosa, o sujeito moderno se distancia cada vez mais da experiência 
por uma série de excessos que o privam dos acontecimentos. Em primeiro lugar, pela 
quantia exagerada de informação que atribula o sujeito de supostos “saberes”, 
deixando-o com a sensação de que ele conhece muitas coisas, de que as detém. 
Porém, a própria sede de adquirir as informações cada vez mais disponíveis o 
interrompe as possibilidades de que algo, de fato, lhe aconteça.  
Assim também acontece com o excesso de opinião. O sujeito super 
informado é levado consequentemente a opinar com demasia sobre tudo. Uma fábrica 
de convicções revertidas a partir daquilo de que foi informado. Uma espécie de 
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mecanização e manipulação, por assim dizer, principalmente com o veloz advento de 
múltiplos canais de informação das redes digitais e de dispositivos de comunicação. 
Um terceiro anteparo à experiência, diz Larrosa, é a falta de tempo. A 
velocidade do que se passa nos enche de estímulos. Um acontecimento é 
abruptamente substituído por outro. Um viver em “instantâneos” que excitam, e, 
justamente por isso, impedem que algo nos aconteça. Que a experiência nos aconteça 
genuinamente já que precisaríamos de mais tempo para ela. 
E o excesso de trabalho, do imperativo de sermos cada vez mais 
produtivos, de estarmos sempre em atividade, longe da quietude, do ócio, também 
nos tira a possibilidade de experiência: 
 
Nós somos sujeitos ultra-informados, transbordantes de opiniões e 
superestimulados, mas também sujeitos cheios de vontade e hiperativos. E por 
isso, porque sempre estamos querendo o que não é, porque estamos sempre 
em atividade, porque estamos sempre mobilizados, não podemos parar. E, por 
não podermos parar, nada nos acontece. (LARROSA, 2019, p.24) 
 
Aprofundar as intensas transformações que ocorrem no horizonte 
perceptivo a partir da era moderna, seguida era digital, da globalização desenfreada 
e dos solavancos políticos mundiais ocorridos nas últimas décadas seria, no entanto, 
impossível para esta pesquisa. Aqui, só será viável levantar poeiras próximas, ou seja, 
pensar, em movimento, sobre as materialidades da cena que podem, partindo da 
premissa de uma realidade sensivelmente dissipada, jogar com ela e, até mesmo, 
trapaceá-la em nome da experiência. Pois tanto dentro quanto fora da cena, é 
somente por meio do contato e das relações que se podem encontrar os veios da 
transformação.  
Aqui tal horizonte se volta tanto à dimensão formativa e técnica do 
ator/performer quanto à discussão sobre linguagens cênicas para o aprofundamento 
de saberes no campo artístico. A busca fundamental é por caminhos técnicos e 
reflexivos que possam ampliar o campo de comunicação entre palco e plateia, 
intérprete e expectador, performer e público. Gerar experiências. 
  A presença, a representação, o teatro ou a performance como trabalho 
e função artística são chacoalhados, entretanto, num complexo cenário posto 
atualmente: dispositivos de comunicação reprogramam as percepções do mundo e da 
vida comum com imensa radicalidade e velocidade. Um jorro ininterrupto de 
informações enche, até transbordar, a capacidade objetiva de armazenamento dos 
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sujeitos e, como um entorpecente, joga na catatonia esses sujeitos, já “exaustos de 
mentar”... Como bem destaca Byung-Chul Han em Sociedade do Cansaço: “A cultura 
pressupõe um ambiente onde seja possível uma atenção profunda. Essa atenção 
profunda é cada vez mais deslocada por uma forma de atenção bem distinta, a 
hiperatenção (hyperattention).” (HAN, 2017, p.33). 
Diante desse plano geral, nós, artistas da cena, somos capazes de lidar 
com o maremoto perceptivo que se apresenta por meio das telas pelas quais somos 
sugados diariamente? Uma arte que se faz no tempo, por meio da ação, seja ela numa 
esfera ficcional ou não, terá corpo para se fazer potente numa realidade tão dissipada, 
desatenta e cada vez mais fluida? Conseguiremos, por meio de nosso ofício, fazer 
contato? “Fazer corpo com” essa realidade? 
“O mundo digital é pobre em alteridade e em sua resistência. Nos círculos 
virtuais, o eu pode mover-se praticamente desprovido do “princípio de realidade”, que 
seria um princípio do outro e da resistência.” (HAN, 2017, p.91) 
 
       Sentir-se a si mesmo 
 
Stanislávski: Nada vai funcionar se você não estiver preparado. 
Toporkov: Mas eu me preparei. 
Stanislávski: Preparou-se de maneira errada. Seu comportamento 
não o leva para a cena que você precisa fazer. Logo, não há por que encher o 
ouvido com entonações falsas, das quais você depois terá dificuldade de se 
livrar. Não pense na frase, na entonação: elas corrigem-se por conta própria. 
Pense no comportamento. É você, precisamente você e não um personagem, 
quem precisa distribuir milhares de rublos de dinheiro a uma multidão de 
cooperados agrícolas reunidos à frente da caixa. Você responde por qualquer 
copeque que seja. Como agirá?” 11 
 
A visão oriental da realidade atravessa os artistas e linguagens ocidentais 
há centenas de anos. Não por acaso, no fazer teatral, as filosofias budistas e indianas, 
por exemplo, influenciaram diretamente artistas da cena de grande relevância como 
Jerzy Grotowski, Bertolt Brecht e Konstantin Stanislávski. Dentre os citados, os 
princípios orientais alteram a perspectiva de alcance da linguagem artística por meio 
de distintos atravessamentos filosóficos e culturais, mas em todos eles os aspectos 
da atenção e da consciência de si ganham vulto em termos formais e também na 
 
11 Trecho de diálogo escrito pelo ator Vassili Toporkov em seu livro Stanislávski Ensaia – Memórias, 2016, p.43. 
Trata-se de um trecho onde, durante um ensaio de Os esbanjadores, Toporkov é provocado por Stanislávski. 
Grifo meu. 
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concepção de treinamentos e técnicas, alterando substancialmente suas pesquisas 
artísticas. 
No caso de Stanislávski, um dos caminhos primordiais da minha pesquisa, 
essa influência não parece de início tão evidente, principalmente se considerarmos o 
contexto em que ocorreram as primeiras publicações de seus escritos e suas 
respectivas traduções no início do século XX. Ao público brasileiro, por exemplo, todas 
elas foram feitas de maneira indireta, utilizando as versões americanas publicadas em 
inglês. 
O caráter narrativo desses livros por meio dos quais nós, brasileiros, por 
décadas, tomamos contato com os ensinamentos stanislavskianos, parece ter deixado 
nebulosos segmentos importantes de sua prática e reflexão, principalmente no que 
diz respeito às maneiras de lidar com a subjetividade do ator no campo da criação. 
O aparente foco predominantemente psicológico extraído de uma visão 
superficial da chamada “memória das emoções” acabou protagonizando grande parte 
do que se considera como sendo o verdadeiro ensinamento stanislavskiano, 
atualmente em plena revisão e expansão em virtude do surgimento de novas 
traduções, pesquisas e aprofundamentos. 
Com as novas publicações que contemplam sua última fase de estúdios 
criativos e também as traduções diretas do russo de Mariah Knebel e Vassili Toporkov, 
atores que vivenciaram a criação junto de Stanislávski, já se podem perceber novos 
enfoques emergidos de seus processos que se conectam substancialmente com 
princípios yogues da atenção e do cultivo de um viés contemplativo de se relacionar 
com a realidade. Ou seja, um tipo de observação da vida que para Stanislávski é 
fundamental ao ofício do ator. 
 Segundo Serguei Tcherkásski em Stanislávski e o Yoga:  
 
[...] muitos artistas russos desse período, desiludidos com a apatia espiritual 
da sociedade, voltaram-se às ideias do Oriente, enxergando nelas um 
contrapeso à crescente industrialização e ao materialismo unificador da 
consciência ocidental. (Tcherkásski, 2019, p.28). 
 
Princípios da Yoga nortearam o trabalho de Konstantin Stanislávski na 
construção de práticas de preparação do ator e, filosoficamente, a esfera da 
receptividade, da comunicação não violenta provenientes do budismo, construíram 
 43 
padrões relacionais que reverberaram em seu Sistema como um todo, potencializando 
a sistematização de sua prática. 
 
As várias noções extraídas da filosofia oriental direcionam Stanislávski no 
caminho para seu sistema. Ele adapta vários exercícios específicos da ioga 
com o objetivo de ajudar atores a transcender os limites físicos e atingir o mais 
alto nível de consciência criativa. O aspecto físico da ioga é como um limiar 
para o espiritual, uma comunicação orgânica entre corpo e alma. (SHUBA, 
2016, p.83) 
 
Além de dispositivos técnicos como Tempo-Ritmo ou Círculos de Atenção, 
por exemplo, que explicitam a valorização dos regimes de atenção na composição 
cênica, Stanislávski também passou a estimular, em seus atores, um cultivo da 
contemplação na própria vida, passo este que seria fundamental para a construção 
de uma qualidade de presença mais potente e irrestrita à sua própria subjetividade, 
mas preparada para jogar em infinitos contextos. Uma espécie de alteridade em si ou 
uma abertura relacional na qual pretendo me aprofundar mais para frente. 
Em detrimento da reflexão sobre a encenação ou a linguagem cênica 
desenvolvidas por Stanislávski em suas décadas de trabalho como ator, encenador 
ou pesquisador, ou mesmo à concepção realista-dramática da maioria de seus 
trabalhos, o enfoque que interessa à presente pesquisa é o alargamento de seus 
procedimentos de contato a distintas esferas do trabalho do ator/performer. Contato 
que, desmembrado em diferentes campos da atuação, podem se fazer relevantes à 
distintas linguagens cênicas contemporâneas.  
 
Alteridade e Presença 
 
[...] poderíamos qualificar o primeiro de olhar subcortical. É um olhar através 
do qual a pessoa se funde num contexto. Não há mais um sujeito e um objeto, 
mas uma participação num contexto geral... Como se o mundo chegasse até 
mim tal como é.” (Olhar Cego – Entrevista com Hubert Godard por Suelly Rolnik 
– para Lygia Clark, do objeto ao acontecimento. Paris, julho de 2004.)  
 
Podemos dizer que é intrínseco ao fazer teatral o desenvolvimento de 
novas formas de olhar, afinal, o que caracteriza a linguagem cênica é a presença do 
corpo como manifestação fundamental. Um corpo que olha para algo, abre espaço 
em seu campo perceptivo e busca, a partir daí, fazer contato.  
Estar presente e expressar algo, concebido a partir de olhares peculiares, 
que buscam entrever o real como território passível de mudança, complexo e móvel. 
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Para o artista da cena, tudo depende de como e de onde se olha para algo. A partir 
desse olhar, constroem-se relações. Pontos de partida. Criações.Aquele que está em 
cena, só pode estar em cena com. Sempre alguma dimensão de alteridade o 
acompanha e baliza suas ações. Mesmo se está só, está se relacionando com um 
espaço concebido para se estar só. Ou com um objeto próprio para se estar só. Ou 
com o outro ou os outros.  
Um contexto o cerca, inaugurando uma certa problematização ou até 
suspensão de sua individualidade e colocando-o numa espécie de zona mista, 
receptiva e disposta ao contato.  
A exemplo do que diz Hubert Godard em entrevista à Sueli Rolnik sobre o 
que seria o olhar subcortical, ou não objetivante, é possível pensarmos numa 
disposição para se fazer corpo com, recebendo o mundo para então jogar com ele a 
partir desse contato.  
O sujeito, nesse âmbito perceptivo, não está pronto, mas suspenso e 
disposto a uma nova perspectiva de existência geradora de imagens, narrativas ou 
sentidos que ainda não estavam ali, entretanto emergiram do contato, da relação. “A 
arte tem por finalidade reduzir a parte mecânica em nós: ela almeja destruir todo 
acordo apriorístico sobre o percebido.” (Bourriaud, 2009, p.113) 
Essa permeabilidade no olhar e na relação com o mundo é condição 
primordial para o ator ou performer desenvolver seu trabalho criativo, ou seja, para 
“transformar os processos de arte em sensações de vida”, como declara o artista 
brasileiro Helio Oiticica para catálogo de sua exposição de 1969, em Londres. A 
investida precisa ser feita in progress e transpassando as fronteiras de arte e vida. 
“Hoje, há que se profanar o trabalho, a produção, o capital, o tempo de trabalho, 
transformando-os em tempo de jogo e festa.” (HAN, 2017, p.123) 
Se os dispositivos sociais controladores agem no homem num mecanismo 
de separabilidade, cabe à arte trapaceá-los por meios de dispositivos de contato que 
provoquem conflitos férteis de onde se possa partir de volta para casa. De volta para 
o corpo. Para a natureza que é, também, criação. 
E como fazer esse caminho de volta? Por onde procurar pistas de 
conexão? 
Minhas primeiras inquietações relativas à potência dos ensinamentos 
stanislavskianos como aberturas à experiência me levam, inevitavelmente, a querer 
vasculhar a sua própria trajetória. Quais as ignições possibilitaram suas descobertas? 
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Quais inquietações o moveram a traçar determinadas rotas de pesquisa? Por onde é 
possível reconhecer e mesmo explorar aspectos relacionais em seu trabalho e suas 
reflexões? E ainda: a partir deste reconhecimento, é possível criar um caminho próprio 
























2. A VERDADE TEM DOIS LADOS 
 
2.1. A vida está em cena – um breve relato 
 
Início de 2019, Campinas. 
 Estou sentada no escritório onde trabalho há dois anos e meio, no setor 
de criação de vídeos de uma agência de marketing educacional. Outros colegas estão 
sentados em suas respectivas mesas, voltados, em sua maioria, aos seus 
computadores onde editam vídeos e textos. A porta da sala fica à minha esquerda, e 
a mesa que estou é uma das únicas voltadas para frente. Deste modo, consigo ter 
uma visão quase panorâmica de todos. É a tarde de um dia de trabalho comum, e 
todos acabavam de voltar do horário do almoço. Conversamos amenidades, alguns 
se viram para poder interagir com quem está na mesa atrás de si ou ao lado, quando, 
de repente, um colega, o Rapha, abre a porta e entra na sala. 
Olho imediatamente para ela quando percebo sua entrada e sinto que todos 
na sala fazem o mesmo. Ele caminha lentamente até a sua mesa, que também fica 
do lado esquerdo da sala, descrevendo uma reta da porta até o seu lugar. Ele segura 
o celular em na mão e está com o foco nele durante esse trajeto. É uma travessia de 
no máximo oito ou nove passos e poucos segundos, mas é o suficiente para que todos 
na sala parem o que estão fazendo para observá-lo.  
As conversas silenciam, a atmosfera da sala muda a partir da sua 
presença. Durante esses poucos segundos, todos parecem se interessar pelo Rapha, 
enquanto ele vai até o seu lugar, com o celular na mão. 
 É uma espécie de lapso no tempo, nesse que corria normalmente naquele 
escritório. Sua entrada e caminhada, aquela que ele costumava descrever muitas 
vezes todos os dias, diante daquelas mesmas pessoas, mudara desta vez. Nessa 
ocasião algo acontecera.  
Assim que ele chega em seu lugar, os demais se olham, como que tentando 
entender aquela atmosfera estranha, que interrompeu as conversas e instaurou um 
outro clima na sala.  
Por quê? O que havia naquela trajetória, sempre tão corriqueira, que 
naquela vez específica, havia instigado todos como observadores? Essas perguntas 
vinham para mim instantaneamente, como sempre costumam vir ao observar as 
pessoas e suas ações em meu cotidiano.  
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E então eu disse: “Viram o que aconteceu aqui? O ritmo interno do Rapha 
estava muito diferente do ritmo externo, isso causou interesse em todos nós.” 
Sem entender conceitualmente, mas já compreendendo totalmente pela 
experiência que acabara de viver, uma colega, Angélica, pergunta depois de um longo 
silêncio: “esse ritmo interno é, tipo, o que ele estava pensando, né? Parecia que ele 
estava pensando muita coisa...”. E eu continuo, empolgada como o rumo do assunto: 
“sim, o que acontecia dentro dele... o ritmo em que ele pensava ou vivia sensações 
interiormente era quase oposto ao ritmo com que ele caminhava, isso gerou em todo 
mundo um estranhamento e aí todo mundo olhou quase tentando entender o 
porquê...era uma presença muito grande, uma presença incomum.” 
Quase assustado com a conversa e com o que sua “mera” entrada na sala 
tinha gerado, o Rapha logo pergunta: “Nossa, mas como vocês perceberam que eu 
estava assim, pensando muita coisa?... eu só entrei na sala e andei até minha 
mesa...”. E então outra colega, a Duda, diz intrigada: “é, mas tinha um mistério no jeito 
que você andava, sei lá, uma coisa diferente...”. 
“É o ritmo interno”, logo respondi. “O ritmo da sua ação de caminhar estava 
contrastando com o que você vivia internamente, então a sua ação de caminhar 
estava muito preenchida, isso causou interesse em todo mundo. Você não estava “só” 
caminhando, você estava agindo muito internamente...”. 
O Rapha depois de um longo silêncio diz: “que doido, pior que eu estava 
mesmo... estava mesmo...”. 
“Pois é”, respondi a todos, com um imenso sorriso no rosto: “minha 
pesquisa de mestrado é sobre isso”.  
Sempre o mais observador e também provocador, Jefferson, retruca de 
imediato para todos ouvirem: “Ué, mas seu mestrado não era sobre um cara Russo?”. 
“Sim, eu pesquiso Stanislávski, sim. Mas, no fundo, acaba sendo 
exatamente sobre isso.”. 
 
      2.2. Stanislávski e a busca da materialidade na atuação. 
 
       O nascer de uma inquietação 
 
É inegável a revolução ocorrida no ofício da atuação, na linguagem e na 
pedagogia teatral a partir da pesquisa do russo Konstantin Stanislávski. O trabalho do 
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intérprete da cena auferiu de seus experimentos uma materialidade e uma 
corporeidade nunca divisadas. A atuação pôde rumar ao status de ciência, passível 
de compreender instrumentos, experimentos, reflexões e teorias aplicáveis e 
replicáveis. O amor pelo teatro envolveu Stanislávski num caminho de dedicação à 
pesquisa por toda a sua vida, transformando, com isso, o olhar dos artistas cênicos 
ao seu próprio trabalho. 
Nascido em janeiro de 1863, o burguês moscovita Konstantin Serguéievitch 
Alekséiev era um dos dez filhos de um importante industrial russo. De sua avó 
materna, a atriz parisiense Marie Varley, parece ter vindo, no entanto, o gosto pela 
arte, cultivado intensamente no seio da numerosa família Alekséiev.   
Em sua biografia Minha Vida na Arte, Stanislávski relata com paixão e 
devoção os primeiros passos de seu envolvimento com o teatro iniciados dentro de 
casa, na pequena sala de espetáculos onde encenava breves histórias e peças junto 
dos irmãos, chamada por eles de Liubímovka ou “amada”, em português. O que iniciou 
dentro do lar como uma brincadeira, foi crescendo como uma paixão capaz de 
alcançar lugares inimagináveis. 
Nesse primeiro palco, a fagulha de inquietação de Stanislávski, forte a 
ponto mover uma longa vida dedicada à busca da compreensão da arte da atuação, 
nascera numa sensação aterrorizante.  
No drama As quatro estações do ano, o menino Konstantin deveria 
representar o inverno: 
 
Sentaram-me no chão, metido numa peliça [...] e eu ali sentado sem saber para 
onde olhar e o que fazer. A sensação de embaraço diante de uma absurda 
inação no palco provavelmente me atingiu o inconsciente já naquele momento, 
pois até hoje eu a temo mais que tudo nos tablados. (STANISLÁVSKI, 1989, p. 
17) 
 
      O terror da inação virou ignição para o motor de sua pesquisa: a ação, 
célula fundamental da arte do ator que, para ele, deveria se desenvolver e se 
aprimorar em seu ofício como um profeta da beleza e da verdade.  
A dimensão do conceito de ação expandiu consideravelmente a partir do 
trabalho e das investigações de Stanislávski que, buscando alcançar a verdade da 
“vida do espírito humano” em cena, passou a considerar a ação não apenas 
condicionada ao princípio de mobilidade, de atividade ou de movimento, mas como 
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algo necessariamente interno e externo. Psicofísico. “Em cena é preciso agir, quer 
exterior, quer interiormente.”  (Stanislávski, 1998, p.61).   
Buscar a verdade em cena para Stanislávski, se relacionava não com uma 
idealização formal ou estética, mas sim com um princípio supra consciente inerente à 
palavra verdade, que em Russo se vincula tanto à ideia de verdade como natureza ou 
realidade quanto a um sentido ainda maior, cósmico e até mesmo divino.  
Em outubro de 2018 tive a oportunidade de assistir ao Seminário 
Stanislávski Ano II12, realizado com o apoio do Programa de Pós Graduação em Artes 
Cênicas da UNIRIO, no Teatro Poeira, na cidade do Rio de Janeiro. O evento fora 
organizado pelas pesquisadoras Michele Almeida Zaltron e Tatiana Motta Lima. 
Foi nessa ocasião que, por meio de uma palestra ministrada pela 
Professora Elena Vássina (USP) na mesa “Em busca da Verdade – Inconsciente e 
Supra Consciente no Sistema de Stanislávski”, tomei contato pela primeira vez com 
essa espécie de expansão do conceito de verdade, abordagem que acabou se 
desdobrando enquanto reflexão durante todo o itinerário da minha pesquisa, alterando 
inclusive o modo como passei a absorver parte da bibliografia stanislavskiana.  
 
A verdade em cena é tudo aquilo em que podemos crer com sinceridade, tanto 
em nós mesmos como em nossos colegas. Não se pode separar a verdade da 
crença, nem a crença da verdade. Uma não pode existir sem a outra e sem 
ambas é impossível viver o papel ou criar alguma coisa. Tudo que acontece no 
palco deve ser convincente para o ator, para os seus associados e para os 
espectadores. (STANISLÁVSKI, 1998, p. 149-150) 
 
A alcance espiritual da arte, num sentido de conexão, sabedoria e 
pertencimento, alimentou as buscas de Stanislávski por alargar o âmbito interno do 
trabalho cênico, aprofundando, deste modo, a importância da subjetividade do ator 
como fonte geradora de material artístico. O imaginário como uma faculdade conectiva 
treinável, ampliável e inesgotável que o intérprete tinha para alçar voos criativos. 
 
Pode-se estar sentado sem fazer movimento algum e, ao mesmo tempo, em 
plena atividade. E isso não é tudo. Muitas vezes a imobilidade física é resultado 
direto da intensidade interior e são essas atividades íntimas que têm muito mais 
importância, artisticamente. A essência da arte não está nas suas formas 
exteriores, mas no seu conteúdo espiritual. (STANISLÁVSKI, 1998, p.61) 
 
 
12 Página do evento: https://www.facebook.com/events/teatro-poeira/semin%C3%A1rio-
stanisl%C3%A1vski-ano-ii/486584448487153/. Acessado em 26/10/2020. 
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Outro combustível que nutriu essa ignição investigativa de Konstantin 
Stanislávski também surgiu de uma experiência na Liubímovka que, em 1877, 
inaugurava um novo espaço cênico e passava a se chamar Círculo Alekséiev. 
Na ocasião, num trabalho criativo como intérprete, ele tentou reproduzir em 
cena um de seus atores prediletos, Nikolai Muzil. Tentara copiá-lo, atuar como ele. 
Muito feliz com sua performance após a apresentação, qual não foi seu espanto 
quando os espectadores revelaram que simplesmente não o escutaram, ou seja, 
aquilo que ele acreditava ter expressado com maestria durante a representação não 
havia sido sequer acessado pelo público. Como era possível que ele, como ator, tenha 
se sentido tão convincente e confortável em cena e, segundo os espectadores, atuado 
mal? Como trabalhar procurando diminuir a distância entre o que se vive cenicamente 
e o que se consegue transmitir?  
Os resultados insatisfatórios a partir da tentativa de “reproduzir” uma 
performance de outro artista em cena, ou seja, o intuito meramente estético da forma 
ou a busca pelo efeito não faziam mais sentido. Não geravam criações verdadeiras, 
capazes de tocar o público e mobilizá-lo. A cópia como procedimento criativo era 
insuficiente. Por quê? As respostas foram surgindo aos poucos pelo caminho. 
As criações no Círculo Alekseiev eram influenciadas também por uma rica 
gama de espetáculos a que família assistia, desde o teatro de marionetes até as 
grandes óperas. Essas excursões fizeram com que Stanislávski pudesse desenvolver, 
desde a tenra idade, o gosto pela diversidade de estéticas cênicas, pela música e pela 
vida nos bastidores, atmosfera que o encantara já no seu primeiro contato com o circo.  
Nutrido pela arte e acolhido por ela desde o seio familiar, o menino não via 
entraves para uma trajetória dedicada a ela. Mesmo tendo assumido funções 
administrativas nos negócios familiares, aos 18 anos, Stanislávski passa a dedicar a 
maior parte de seu tempo ao teatro.  
O diretor Aleksandr Fedótov, do renomado Teatro Máli, retorna a Moscow, 
em 1888, e o convida para integrar um grupo amador. Stanislávski não só aceita como 
passa a investir parte do lucro da empresa da família no projeto que acabou se 
tornando a Sociedade de Literatura e Arte.  
Até 1897, é nesse lugar que Konstantin Stanislávski trabalha como criador 
teatral. E é também nesse ambiente que conhece a atriz Maria Lílina, com quem se 
casa e tem dois filhos, Ígor e Kira. 
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      Dântchenko e a formação do Teatro de Arte de Moscow 
 
Vladímir Nemiróvitch-Dântchenko já era um dramaturgo notável e professor 
da Sociedade Filarmônica de Moscow quando ele e Stanislávski se encontram em 
1897, pela primeira vez.  
Buscavam novos caminhos para a arte russa, que já vinha se 
transformando, desde o século XVIII, com a influência do iluminismo europeu sobre a 
matriz eslava tradicional. 
A ideia de arte como uma busca pela verdade e pela justiça, através do 
conhecimento da natureza das coisas, se embrenhava nos círculos literários e 
acadêmicos russos, e misturavam-se às profundas mudanças estruturais que 
ocorriam na sociedade. 
 
As disputas ao longo do século XIX foram marcadas pela aproximação dos 
intelectuais russos a ideias ora francesas ora alemãs, a respeito de questões 
políticas, filosóficas e estéticas; e tais contendas estabeleceram a ordem-do-
dia dessa minoria aristocrática apreensiva, que sofria pressões de baixo e 
perseguições de cima e que nunca em sua história tinha tido liberdade para 
discutir problemas e ideias de uma mudança social e política maior. Essa elite, 
como grupo social, ao criar e fomentar a literatura, o balé e outras artes, 
produziu uma cultura que era tanto nacional quanto europeia. Mas seu legado 
decisivo veio realmente do reino das ideias. (SOARES, 2014. p.31) 
 
O espírito revolucionário presente em Stanislávski e Dantchenko e um 
projeto que almejava não somente a criação de espetáculos, mas um contexto de 
formação de artistas e de público em diálogo com a sociedade russa, deu origem ao 




Fig. 5 - Dantchenko e Stanislávski. Fonte: https://br.pinterest.com/pin/6262825104094734. Acessado 
em 26/10/2020. 
O projeto integrado do TAM visava a inovação do processo de criação 
artística até a transformação da linguagem teatral no sentido do acesso do público.  
Disciplina, equidade e coletividade entre os artistas e um teatro que 
provocasse o espectador quanto às questões sociais que emergiam na sociedade, 
tirando-o de uma posição meramente passiva, de consumidor de entretenimento ou 
de um distante admirador estético. 
A busca era, em primeiro lugar, por condições favoráveis ao trabalho de 
criação, numa estrutura coletiva. O ofício deveria passar a ser visto mais como uma 
abertura que pudesse refletir os problemas sociais que o país enfrentava, trazendo-
os à luz para poderem ser, a partir de então, transformados. Um teatro acessível a 
todos e disposto a participar amplamente da realidade. 
O ativismo político não era, no entanto, o ponto de partida do Teatro de Arte 
de Moscow, mas a consonância da nova cena que emergia do TAM e a efervescência 
do período revolucionário russo criaram um contexto artístico potente, responsável por 
alastrar a fama do projeto e de seus criadores para além das artes cênicas e da 
Rússia.  
Autores como Shakespeare, Molière e Ibsen foram montados pelo TAM, 
dirigidos por Nemiróvich-Dânchenko e, em sua maioria, com Stanislávski vivendo os 




Fig. 6 - Teatro de arte de Moscow – século XIX. Fonte: 
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_de_Arte_de_Moscou. Acessado em 26/10/2020. 
 
Nessas primeiras criações, o método de trabalho era predominantemente 
centralizado na figura do diretor encenador, que sugeria as partituras cênicas de cada 
personagem, conforme as referências até então presentes nos modos de criação 
teatral da Rússia.  
A leitura do texto e as marcações prévias de cena eram bem definidas e 
guiavam como cada intérprete se moveria. Essas eram as tradições de montagem de 
espetáculos nos teatros do país e que, obviamente, não desapareceram 
instantaneamente logo com o surgimento do TAM.  
A novidade, no entanto, veio surgindo com as imersões teóricas e 
contextuais, os mergulhos no universo histórico e filosófico das obras, propostos pelos 
diretores, que passaram a criar um campo de apropriação e comunhão entre os 
criadores de cada peça. A conexão entre os atores e o imaginário da peça que iriam 
representar começava a ganhar importância. O passo era dado no sentido de criar 
uma atmosfera de confluência entre criadores e obra. Instaurar uma relação interna 
mais forte com o que deveria ser materializado em cena. 
O que era suscitado nesse primeiro momento de pesquisa e imersão 
serviria de estofo para o detalhamento e apropriação das partituras cênicas que 
 54 
seriam desenvolvidas por cada ator nos ensaios de cena, na construção das 
personagens e da trama. 
Enriquecer o imaginário sobre a obra, criar condições para a conexão dos 
intérpretes com o universo das personagens e não somente dizer para onde deveriam 
olhar, como se mover e que expressão desempenhar. Era um novo processo de 
criação teatral, com espaço para a interiorização que se iniciava no TAM.  
Mas foi a partir do primeiro contato com Anton Tchékhov que a estética do 
Teatro de Arte de Moscow e também a especificidade da pesquisa de Stanislávski 
com o trabalho do ator ganharam vulto.  
O sucesso colossal de A Gaivota, nas palavras de Dânchenko ao amigo 
Tchekhov, surpreendera até mesmo seus criadores. Tratava-se de um passo 
essencial às novas buscas artístico-pedagógicas que culminariam no processo de 
construção do Sistema Stanislávski. 
 
Tchekhov e Sistema Stanislávski 
 
O desafio da dramaturgia tchekhoviana, terreno onde nada parece 
acontecer de fato no tempo presente, foi transformando o olhar de Stanislávski sobre 
a composição das personagens e mesmo sobre a encenação. Uma nova 
temporalidade de ação cênica era sugerida. Ela precisava ser investigada e 
materializada. 
 
Coloca-se a questão de saber como o tema de recusa à vida presente em favor 
da lembrança e da nostalgia, como essa análise perene do próprio destino 
permite ainda aquela forma dramática em que se cristalizou, outrora a adesão 
renascentista ao aqui e agora, à relação intersubjetiva. A recusa à ação e ao 
diálogo – as duas categorias formais do drama -, a recusa, portanto, à própria 
forma dramática parece corresponder, necessariamente à dupla renúncia que 
caracteriza as personagens de Tchékhov. (SZONDI, 2003, p.49) 
 
O drama convencional, concatenado por eventos definidos numa linha de 
ação causal, dava lugar a um universo aparentemente inativo, de onde cada ator seria 
obrigado a extrair sua linha de ação de uma camada mais profunda, chamada por 
Stanislávski de “corrente submarina”.  
O lastro interior de cada personagem, sua complexa subjetividade, era 
percebido nas entrelinhas do texto, repleto de memórias, reflexões com um teor mais 
lírico, muitas vezes avessos à estrutura dialógica. 
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[...] Stanislávski, por sua vez, percebeu que o subtexto tchekhoviano exigia 
novas abordagens à atuação dos atores, que deveriam expressar aquilo que 
não era verbalizado, mas somente sentido e pensado pelas personagens; ou 
seja, percebeu que Tchékhov havia invertido as regras do gênero dramático. 
(VÁSSINA, LABAKI, 2005, p. 34) 
 
E já que a vida do espírito humano estava, no teatro de Tchekhov, sob as 
palavras, ou seja, nos silêncios e sentimentos subterrâneos, no que muitas vezes não 
era dito, era preciso que a técnica do ator pudesse alcançar essa esfera através de 
instrumentos psicofísicos que manipulassem o tempo, as sensações e conseguissem 
gerar corporeidades mais fluídas. E como engajar os atores nessa nova esfera? 
Para desenhar a linha da intuição e do sentimento de cada personagem e 
dar corpo às histórias tchekhovianas, Stanislávski mergulhou fundo nas noções de 
tempo-ritmo, um dos elementos mais importantes de seu Sistema. Isso reverberou 
fortemente tanto na ideia de composição das ações individuais de cada ator quanto 
na regência da encenação como um todo e nas atmosferas que precisavam ser 
instauradas para dar corpo aos acontecimentos nem sempre concatenados numa 
lógica fática. O caráter situacional do drama convencional já não bastava para dar 
impulso às ações que, no universo tchekhoviano, precisavam de uma investida 
diferente para que pudessem auferir corpo. 
Tieza Tissi, em seu livro As três Irmãs de Tchékhov, por Stanislávski, 
apresenta integralmente as detalhadas partituras do ator e diretor russo para a 
encenação de 1901, onde é possível perceber tanto nas indicações de sonoplastia e 
nos movimentos coletivos dos bastidores para a construção de atmosferas, quanto 
nas ações propostas para determinados momentos de jogo cênico, 
 como as variações de ritmo e andamento propostas por Stanislávski foram 
fundamentais para a criação. 
 
Através da leitura das partituras, a impressão que se tem é de que, apesar de 
toda a algazarra nos corredores e do lado de fora da casa, o quarto das irmãs 
está preservado. Talvez o ato inicie em alegro. Poderia ser um alegro vivace 
na cidade que invade a cena com seus sons e luzes e um alegro ma non tropo 
para o quarto das irmãs. O andamento na cidade é marcado por algumas 
indicações de Stanislávski que precedem o terceiro ato. O encenador aponta: 
“Durante o abrir da cortina, toque o sino a rebate, acelerado, denso, ao longe. 
(TISSI, 2018, p.73). 
 
Abaixo segue um trecho das partituras escritas por Stanislávski. Os 
números entre parênteses referem-se a um trecho de cada personagem identificado 
no texto dramatúrgico de As Três Irmãs, neste caso, de uma cena do Ato I. 
 56 
  
      (95) Com alegria, rapidamente, inesperadamente. 
 (96) Seriamente, com comoção e calorosamente. 
 (97) Pausa. Tchebutíkin vai até a cama turca onde está o retrato 
do pai e da mãe das três irmãs. Tira o pince-nez e olha longamente para o 
retrato. 
 (98) Com estima. 
 (99) Durante todo o tempo, até este momento, examinou 
Verchínin, acariciando o rosto de Irina com o ar pensativo ou dando a mão a 
Olga., que a acaricia carinhosamente. 
 (100) Com disposição, com convicção, com simplicidade. 
 (TISSI, 2018 – p.127) 
 
Observando as indicações transcritas acima, é possível perceber que 
Stanislávski procurava, como um maestro, distintos fluxos de ação para a composição 
da cena tchekhoviana, investigando, para cada personagem, uma possibilidade 
motivadora interna que desse conta da pluralidade de sensações emergentes.  
Os rumos da pesquisa de Stanislávski a partir do solavanco provocado pela 
dramaturgia de Tchekhov era um caminho sem volta. Depois da morte do autor e do 
fracasso de uma montagem a partir de um texto simbolista de Maeterlinck, a 
necessidade de uma experimentação cada vez mais vertical no ofício da atuação 
surgiu como um imperativo para Stanislávski. Era o início dos estúdios de pesquisa, 
cujo primeiro protótipo fora inaugurado na Rua Povarskáia e dirigido por Meyerhold, 





Além da onda transformadora causada pela nova trilha de pesquisa 
inaugurada pelo Estúdio de Stanislávski, o TAM também se vê tocado, em janeiro de 
1905, pelo estouro da Revolução Russa. Não há alternativa a não ser fechar as portas. 
O revés histórico, no entanto, se convertera na primeira grande turnê europeia da 
companhia, que deixa a Rússia em busca de trabalho e acaba sendo mundialmente 
reconhecida por sua técnica e talento únicos.  
A Europa e, em seguida, os Estados Unidos da América receberam os 
espetáculos do Teatro de Arte de Moscow com assombro. A qualidade de 
interpretação dos atores e a vida que conseguiam exprimir em cada papel fizeram 
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com que todas as atenções fossem voltadas ao Stanislávski, como artista e como 
pedagogo que parecia revelar um novo teatro. 
O interesse por sua técnica mobilizou atores, diretores e estudiosos da 
cena que tomavam contato com seu trabalho criativo e queriam absorver seus 
ensinamentos. Tamanho reconhecimento o fez perceber, aos poucos, a necessidade 
de registrar os passos de sua pesquisa e, a partir desse momento, Stanislávski 
começa a relatar em diários seus caminhos criativos e reflexões de maneira mais 
sistematizada.  
Essa escrita por meio de diários e relatos de experiência acabaram 
caracterizando grande parte da obra stanislavskiana e pode ser vista como uma 
espécie de cultura que, aos poucos, foi ganhando importância na direção do trabalho 
sobre si.  Eram, então, os primeiros registros que fundamentariam o que, mais tarde, 
seria chamado de Sistema. 
A verticalização de seus experimentos, no entanto, não foi recebida com 
naturalidade por Nemiróvitch-Dântchenko e os criadores do TAM. A impressão de que 
muitos exercícios por ele propostos mais pareciam brincadeiras ou tinham uma 
abordagem estritamente pedagógica e não artística desagradava e causava receio 
nos atores. Mas Stanislávski seguia, mesmo enveredado em dúvidas. O que o movia 
era mais forte. 
Em 1907, a montagem de Drama da Vida, peça simbolista, materializava 
vitoriosamente o início de uma trajetória de pesquisa num universo até então 
misterioso para os caminhos criativos do TAM. 
 
O processo de montagem de Drama da Vida foi a primeira experiência de 
aplicação prática da “técnica interior a fim de atingir o estado criador” que 
Stanislávski descobrira durante seu trabalho de laboratório. É importante frisar 
que o início das experiências práticas do Sistema se deu em um espetáculo 
simbolista, pois fica assim provado que, desde o começo, Stanislávski não 
pensava em uma ligação direta de seu método de trabalho com nenhuma 
estética definida. (VÁSSINA, LABAKI, 2006, p. 39) 
 
 Nas palavras de Elena Vássina transcritas acima, reside um 
apontamento chave para trazer à tona um dos pontos de maior interesse da presente 
pesquisa: recobrar a abrangência ao Sistema Stanislávski para a formação do artista 
cênico além da estética realista, ou seja, dar contorno histórico aos elementos que o 
constituem ontologicamente e extrair dele potências relacionais que alarguem seu 
alcance e suas aplicações criativas e formativas. 
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           Parceria com Leopold Sulerjítski 
 
 O Primeiro Estúdio do Teatro de Arte de Moscow, pequeno espaço no 
centro dessa capital, foi inaugurado em 1912. Era a oficialização de um percurso 
investigativo que se erguia passo a passo, aliando formação, criação e pesquisa de 
linguagem. O ator Michael Chekhov, artista notável que mais tarde viria a difundir uma 
técnica própria inspirada no Sistema Stanislávski e em conceitos teosóficos, era um 
dos integrantes.  
Leopold Sulerjítski, copista e organizador, assume, no Primeiro Estúdio, 
uma posição também administrativa, mas acaba se configurando como um assistente, 
e mesmo influenciador do Sistema.  
“Súler”, como era conhecido, tinha uma personalidade única. Era amigo de 
Liev Tolstói13, de quem absorvia ideias de aperfeiçoamento moral de si mesmo e de 
resistência não violenta ao mal. A filosofia tolstoísta impregnava suas ideias e 
influenciava seu viver, reverberando no trabalho e convívio artísticos dentro do 
primeiro Estúdio. 
 
A arte não é, como dizem os metafísicos, a manifestação de uma ideia 
misteriosa da beleza ou de Deus; tampouco, como dizem os estetas 
fisiologistas, a arte é uma atividade lúdica na qual o homem libera o excedente 
de sua energia acumulada; não é a manifestação de emoções por sinais 
externos; nem a produção de objetos agradáveis. O principal é que a arte não 
é o prazer, mas um meio de comunicação que, unindo pessoas pelos mesmos 
sentimentos, é indispensável para a vida, o progresso de cada indivíduo e de 
toda a humanidade. (TOLSTÓI, 2011, p.98) 
 
A natureza inquieta de Sulerjítski era mobilizadora e provocadora dentro do 
Estúdio, principalmente para as reflexões de Stanislávski sobre a ética no trabalho 
criador, que viriam a se tornar conceitos essenciais ao Sistema.  
Súler pode ser considerado um dos catalisadores do Sistema Stanislávski 
na medida em que seu ideário torna inseparável a estética da ética, o que contribui 
 
13O CONDE LIEV TOLSTÓI nasceu em 1828. Participou da Guerra da Criméia e casou-se com Sófia Andrêievna 
Berhs em 1862. Nos quinze anos posteriores eles tiveram treze filhos, enquanto Tolstói administrava sua vasta 
propriedade nas estepes do Volga, dava continuidade a seus projetos educacionais, cuidava dos servos e escrevia 
Guerra e Paz (1869) e Anna Kariênina (1877). Uma confissão (1882) marcou uma crise espiritual em sua vida; ele 
se tornou um moralista extremista e, em uma série de panfletos, a partir de 1880, expressou sua rejeição ao 
Estado, à Igreja e às fraquezas da carne, e denunciou a propriedade privada. Em 1901 foi excomungado pelo 
Santo Sínodo russo. Morreu no ano de 1910, em meio a uma dramática fuga de casa, na pequena estação de 
trem de Astápovo. (Fonte: Os Últimos Dias, 2011. Coordenação editorial de Elena Vássina). 
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para encaminhar a pesquisa a uma dimensão ainda mais processual na direção do 
trabalho sobre si. 
 
[...] Quando nasce a flor, então, ele abandona gradualmente as raízes e passa 
a dar toda a atenção para a flor, e para que ela fique mais bonita começa a 
pintá-la com tintas à óleo; por causa disso as raízes secam ainda mais e as 
flores, por sua vez, empalidecem; então a sua pintura é retocada ainda mais e 
a planta murcha completamente, e permanece uma boneca morta, repugnante 
e grosseiramente pintada. E onde mesmo está aquele que sempre vai cuidar 
somente das raízes e conseguirá uma magnífica floração de toda a planta? 
(SULERJÍTSKI, [1913] 1970, p.347] 
 
No trecho citado acima por Michele Zaltron, é nítida a preocupação de 
Sulerjítski em criticar a arte voltada aos clichês e maneirismos. Seu pensamento 
voltava-se à busca de conexão com a natureza e seus princípios como fonte primordial 
da vida criadora e o desenvolvimento do ser-humano-artista, sempre em processo e 
nunca “acabado”, conforme conclui a pesquisadora: 
 
[...]A indagação final de Sulerjítski reflete a sua busca pelo ator capaz de 
cultivar com cuidado a flor desde a semente, sem jamais deixar de cuidar de 
suas raízes, isto é, o ator da arte da perejivánie. Esse ator sabe que para a 
forma se manter viva e criadora, não pode ser seca, fixada e retocada com 
artifícios. É preciso permitir a sua permanente transformação, a sua evolução, 
pela adaptação às circunstâncias de cada instante. (ZALTRON, 2016, p.76). 
 
A procura por uma arte sempre viva dependeria, assim, de uma conexão 
profunda às leis da própria vida, encarada como um processo constante ao qual nos 
adaptamos em fluxo contínuo.  
Para o ator, no entanto, tomar cada vez mais conhecimento das variáveis 
dessas leis era de suma importância. Exigia um grau enorme de exposição, de 
contato real com o mundo e, além disso, do cultivo de uma consciência de si cada 
vez mais porosa, capaz de aprofundar o campo de experiência do artista por meio 
da abertura de sua subjetividade. 
Além dos princípios tolstoístas difundidos por Leopold Sulerjístki, os 
encaminhamentos à construção de uma visão ética e espiritual da arte convergiam, 
nesse momento, de diversas fontes.  
Das filosofias orientais, por exemplo, de onde absorveu o princípio da não 
violência e a inseparabilidade do ser humano com o universo. Do Yoga, já utilizado 
anteriormente no TAM, mas que, neste momento, passa a auferir destaque na 
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concepção de exercícios e dinâmicas criativas, além ainda da teosofia e de outras 
tradições esotéricas.  
Como relata Serguei Tcherkásski fazendo referência à obra The Moscow 
Art Theatre and Its Distinguishing Characteristics, de 1923, escrita por A. L Fovítski : 
“[...] os procedimentos do Yoga começaram a chamar a atenção de Stanislávski ainda 
em 1906, depois que percebeu ter muita dificuldade em se concentrar nos 
pensamentos do personagem Astrov, na peça Tio Vânia [...]” (Tcherkátski, 2019, 
p.28). 
 
[...]Não obstante, se as provas de um interesse mais antigo de Stanislávski pelo 
yoga são esparsas e em parte suposições, a utilização do yoga por ele a partir 
de 1911 – ano em que tomou conhecimento de Hatha Yoga, de Ramacharaca 
– é indubitável. O primeiro Estúdio do Teatro de Arte, assim, tornou-se o 
território onde Stanislávski fundiu a antiga prática hindu à formação do ator. 
(TCHERKÁSSKI, 2019, p.30) 
 
O trabalho de Stanislávski desenvolvido a partir do princípio da atenção é 
notável como premissa da conexão do ator com sua vida interior e com a 
verticalização dos processos imaginários, fundantes da composição psicofísica das 
personagens. O intuito era impedir que distrações pudessem prejudicar tal conexão, 
lesando com isso a criação e a vivência do papel em sua completude. 
Diversos elementos desdobrados como práticas de concentração foram 
elaborados por ele e implementados como exercícios do Sistema, tendo como origem 
o fundamento dharana14, do Yoga clássico, que se refere à concentração da mente a 
um propósito, existente em práticas meditativas.  
A potência da respiração, outro princípio que fundamenta as dinâmicas 
yogues e distintas linhas de meditação, também foi um dos pilares do Sistema 
Stanislávski a partir do Primeiro Estúdio. Parece ser, no entanto, a partir de 1918, com 
a criação do Estúdio de Ópera do Bolshoi, que as práticas enfatizadas dos processos 
respiratórios ganham vulto e acabam se conectando substancialmente com o 
aprofundamento do ritmo, outro elemento central do para a preparação do artista 
cênico. 
 
14 A palavra dharana exprime realmente segurar, manter e, portanto, indica a capacidade da mente de 
absorver um objeto ou uma imagem tanto quanto queira. Quando há tensão não é possível tal absorção; 
da mesma forma, quando a mente divaga, é impossível manter um objeto ou uma imagem. (Rohit Mehta 
em Yoga – A Arte da Integração. Editora Teosófica, Brasília, DF, 1995). 
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Trabalhando diretamente com os cantores, Stanislávski compreendia o 
processo da respiração como essência da vida e, portanto, também da vida em cena. 
A consciência do ritmo da respiração, os exercícios de concentração e controle rítmico 
respiratório traziam, deste modo, uma fusão maior das esferas do drama e da ópera, 
esse com distinções técnicas tão definidas e leis governantes mais nítidas. Sua busca 
era pela vivência e pela organicidade dos atores-cantores na vivência de seus papéis, 
pela dimensão psicofísica trazida pelo trabalho consciente com a respiração, que 
materializava a relação do mundo interno com o externo. 
Na tentativa de desenhar seu Sistema de Elementos do Sentir-se a si 
mesmo Criador, Stanislávski cria uma representação muito semelhante a um pulmão, 
tornando evidente a sua perspectiva orgânica da criação. Esse órgão úmido, vital e 
processual por natureza, parece não ter sido escolhido arbitrariamente para 
representar o Sistema. 
O funcionamento do pulmão humano envolve absorver, para dentro do 
corpo, o ar ou a própria vida que vem de fora e, nessa permeabilidade que o 
caracteriza, destilar substâncias e devolver ao mundo outro ar já transformado por 
essa passagem.  
 
 
Fig. 7 – Órgãos do Sistema Respiratório. Fonte: Sobotta – Atlas de Anatomia Humana. Órgãos 
Internos 23ª edição. 
 
Expelir uma outra vida que atravessa internamente o corpo e que, por meio 
dessa relação e desse movimento contínuo de inspirar e expirar, garante a própria 
vida, ou melhor, instaura sua processualidade, conferindo também a inseparabilidade 
do ser humano com o meio, do eu (parte) com o todo (mundo).  
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De forma sistêmica, é por meio dos pulmões que o oxigênio inicia sua 
jornada dentro do organismo e se alastra a todas as células através da corrente 
sanguínea. A partir do pulmão a vida segue na direção da completude do corpo. As 
árvores brônquicas presentes nesse órgão também aparecem como trilhas conectoras 
no desenho de Stanislávski. Nada em seu sistema está isolado ou imóvel, pelo 
contrário. Tudo está interligado, distribuído e em movimento permanente, assim como 
no processo respiratório. 
 
                        
       Fig. 8 - Esquema do Sistema – Fonte: “Stanislávski – Vida, obra e Sistema”. 
 
Levando em conta esse princípio processual e as dimensões interna e 
externa envolvidas na respiração, fica evidente como Stanislávski se apropriou 
substancialmente de elementos filosóficos yogues para a elaboração de seu Sistema.  
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Fig. 9 - Sistema de Stanislávski. Fonte: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=88636222. 
Acessado em 26/10/2020. 
 
 
Ondulações e fluxos abrem-se dos dois lados de uma coluna vertical que 
aponta para cima. “Sobre essa vertical, estão dispostos três círculos, os três motores 
da vida psíquica – a mente, a vontade, a emoção. Esses motores são representados 
com círculos da mesma forma com que os esquemas do Yoga mostram os chakras.” 
(TCHERKÁSSKI, 2009, p.77). 
O órgão chave da respiração, cujos movimentos são capazes de manter a 
vida viva, aglutinava, para Stanislávski, as propriedades de seu Sistema, que, assim 
como aquela, funcionaria em confluência com as leis da natureza. Confluência essa 
igualmente essencial para a propriedade criadora. 
E para que a fluência da energia criadora pudesse se manifestar sem 
impeditivos, exercícios relacionados ao relaxamento dos músculos e a uma maior 
disponibilidade do corpo para a composição de ações vivas em cena foram igualmente 
incorporados, advindos de práticas yogues.  
A liberação das tensões musculares é acompanhada, em determinados 
exercícios, pela concepção de um observador interno, ou seja, o processo inicia-se 
internamente, numa esfera mental e imaginativa, da mesma maneira que os 
procedimentos de auto-observação inerentes às práticas meditativas. É o que se pode 
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perceber no trecho a seguir presente no capítulo Descontração dos Músculos de A 
preparação do ator. 
 
O nosso método consiste em desenvolver uma espécie de controle, como se 
fosse um observador. Esse observador, em todas as circunstâncias, terá que 
impedir que haja, em qualquer ponto, a menor quantidade extra de contração. 
Esse processo de auto-observação e remoção da tensão desnecessária deve 
ser desenvolvido ao ponto de se tornar um hábito subconsciente, automático. 
(STANISLÁVSKI, 1998, p.120-121) 
 
Esse campo filosófico expandido é fonte da transformação do Sistema 
Stanislávski numa cultura. De um ponto que poderia vir a ser predominantemente 
técnico e estético, mas, fertilizado por diversos aspectos éticos e espirituais, converte-
se num solo agregador e fecundo, de onde surge o imperativo do trabalho sobre si. 
 
Se descolarmos as investigações de Stanislávski dos objetivos mais restritos 
da estética teatral realista, poderemos vislumbrar no seu método de 
preparação um caminho mais amplo de formação do artista, um conjunto de 
conhecimentos e práticas para a construção de um modo de ser. 
(QUILICI,2015. p.78). 
 
As origens materiais do Sistema Stanislávski, principalmente esses 
aspectos oriundos do Yoga, das filosofias orientais e até da antroposofia, no entanto, 
foram, por conta da censura Russa, avessa a qualquer reflexão que se apartasse do 
materialismo, muitas vezes suprimidos de parte das publicações de Konstantin 
Stanislávski.  
 
Um marxismo bastante simplificado e fortemente influenciado pela sociologia 
vulgar virou a única abordagem ideológica possível para a análise da realidade 
e dos fenômenos artísticos. O Estado permitia somente uma visão materialista 
– todas as outras abordagens filosóficas eram consideradas equivocadas, 
burguesas e hostis aos interesses do proletariado. A primeira coisa a chamar 
a atenção dos mentores soviéticos de Stanislávski e dele próprio foi o perigo 
em se falar sobre a ideia basilar de todo o Sistema: “A criação da vida do 
espírito humano”. Assim começou a via crucis da adaptação do Sistema aos 
novos parâmetros ideológicos. (VASSINA, LABAKI, 2006, p. 99) 
 
 
Outro conceito fundante do Sistema Stanislávski que, por conta da censura 
nas publicações e problemas de tradução acabou sendo mal refletido, foi o da 
chamada memória das emoções ou memória dos sentimentos.  
Influenciado pela leitura do psicólogo francês Théodule-Armand Ribot, cujo 
livro A memória Afetiva, além de outras obras e artigos, tratava das relações entre os 
sentimentos humanos e a memória de experiências vividas, Stanislávski tece relações 
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efetivas quanto ao acesso às emoções gravadas na memória do ator e a busca por 
uma experiência verdadeira ou experiência do vivo ao compor seu personagem. O 
termo inicial utilizado por Stanislávski era justamente memória afetiva, mas, em virtude 
da censura ideológica, optou por alterar para memória dos sentimentos, buscando 
dissipar uma possível mistificação que poderia se incorporar à noção de afeto. 
As hipóteses de Ribot abordavam a existência de uma memória que fica 
gravada a partir dos sentimentos que as experiências provocam no indivíduo e não 
somente uma memória baseada nos sentidos de apreensão como a visão, tato, olfato 
etc. Para ele, determinadas emoções vividas poderiam também ser suscitadas por 
meio da vontade ou pela recriação de condições específicas, já que existia um 
caminho mais complexo envolvendo o sistema nervoso como um todo e não somente 
o cérebro na percepção e armazenamento das experiências.  
Por mais que um acontecimento marcante fosse vivido por mais de uma 
pessoa, a singularidade da memória afetiva faria com que cada um que estivesse 
envolvido na situação se lembrasse dela por uma via distinta. Uns mais ligados à 
memória visual, circunstancial dos fatos, descreveriam o lugar, o tempo, o cenário, 
enquanto outros descreveriam a experiência a partir das emoções experimentadas, 
do ponto de vista de como seus sentimentos foram afetados, de como se sentira 
durante o acontecido. 
A possibilidade de retomar contato com emoções, de trilhar um caminho 
singular que, por meio da revisitação de experiências e sentimentos, pudesse gerar 
um mergulho na esfera emocional do próprio artista, se encaixa perfeitamente nas 
buscas de Stanislávski pela interiorização dos processos de criação, pela conexão da 
subjetividade do ator ao campo imaginário sugerido pela personagem e pelo universo 
poético da obra que iria representar. 
 
Stanislávski elabora então a ideia de que o ator pode e deve viver o papel não 
com os sentimentos alheios, mas com os seus próprios. Justamente com a 
ajuda de sua própria memória afetiva o ator ressuscitaria dentro de si as 
vivências, necessárias para determinada cena e vividas por ele em 
circunstâncias semelhantes em sua própria vida. O estudo das obras teóricas 
de Ribot o ajudou a compreender a ligação entre memória afetiva e memória 
dos órgãos dos sentidos – que atinge todo o ser do ator. Essa ligação tornou-
se a base para a elaboração dos métodos de uso da memória afetiva nas artes 
cênicas. (VÁSSINA, LABAKI, 2006, p. 110) 
 
Tamanha transformação, no entanto, acabou gerando também uma gama 
infinita de traduções generalizantes e, por vezes, superficiais de suas obras, que 
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tiveram alcance mundial. O chamado “Método Stanislávski” reproduziu-se através da 
história das artes cênicas como um tratado mais “psicologizante”, ancorado, por assim 
dizer, numa visão um tanto isolada ou menos sistêmica e contextual da memória das 
emoções.  
Uma espécie de fissura deu-se na absorção dos artistas norte-americanos 
às ideias de Stanislávki, por exemplo, por conta do trabalho de Boleslávski, ator do 
Primeiro Estúdio do Teatro de Arte de Moscow que, migrando aos Estados Unidos na 
década de 20, inicia a difusão do Sistema na América. Um intento adaptativo fez com 
que Boleslávski, que havia participado das pesquisas em seus estágios iniciais, 
levasse parte dos ensinamentos de Stanislávski aos atores americanos com uma 
abordagem mais psicológica, buscando um caminho que pudesse dialogar de forma 
mais propícia com as tradições americanas. A criação do American Laboratory 
Theater, em 1923, visava retomar nos Estados Unidos os ideais e práticas do Primeiro 
Estúdio do TAM relacionado ao método de preparação dos atores. Nesse contexto, 
no entanto, passou a ser chamado por Boleslávski de Método Stanislávski.  
 
       2.3 Ação  
 
A busca de Konstantin Stanislávski por uma gramática que favorecesse a 
apropriação do papel por parte do intérprete foi se destilando numa concepção 
psicofísica e ativa, enredando o ator num caminho relacional em diversos segmentos 
do itinerário criativo, principalmente por meio do corpo:  
 
O novo segredo e a nova característica do meu procedimento de criação da 
“vida do corpo humano” do papel consistem no fato de que, quando realmente 
corporificada (voploschénie) em cena, a ação mais simples obriga o ator a criar, 
seguindo os próprios impulsos, todo tipo de ficções imaginárias [...] 
(STANISLÁVSKI apud KNEBEL, 2016: p. 138.). 
 
 
O ponto de partida dramatúrgico sobre o qual Konstantin Stanislávski criava 
era constituído de alicerces firmes que configuravam bordas nítidas ao que se entende 
por personagem. Shakespeare, Górki e Ibsen são exemplos de autores que, mesmo 
possuindo especificidades de estilo e conteúdo, conservavam em sua composição 
textual uma narrativa cujos personagens e suas respectivas trajetórias eram 
constituídas sobre as chamadas linhas de ação. A partir delas, Stanislávski alçava a 
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maior parte de seus exercícios. Compreendia-se e extraía-se um percurso 
fundamental do papel por meio de um mergulho no universo ficcional, sempre 
compreendido entre tempo, espaço e circunstâncias bem delineadas. “A linha de ação 
transversal unifica e permeia todos os elementos, direcionando-os a uma supertarefa 
comum - da mesma forma que um fio unifica um colar de contas” (STANISLÁVSKI 
apud KNEBEL, 2016: p. 48). 
Partindo de Stanislávski, a arquitetura dramatúrgica pode ser considerada 
a origem e motor da Ação, mesmo tendo esse caminho tomado vieses distintos nas 
diversas fases de seu trabalho, até culminar aos Études ou procedimentos 
improvisacionais de análise pela ação. Vasculhando o texto dramático e extraindo dele 
acontecimentos, motivações, vontades e circunstâncias de espaço e tempo, o ator 
esboça uma linha interior para seu papel e, por meio dela, começa a investigar 
impulsos, condições gerais que o levem a agir em jogo. Stanislávski, no entanto, não 
parecia ver essa linha do papel como um mapa definitivo ou aparato exterior que o 
ator deveria seguir de fora para dentro, procurando “alcançar” o personagem, 
mergulhando no universo puramente ficcional. Pelo contrário, a partir de si, por meio 
de uma imaginação curiosa e ativa, o enlace conectivo partiria, antes, do próprio ator 
e de sua subjetividade, como bem coloca Maria Knebel transcrevendo as palavras de 
Stanislávski: 
 
Quais pensamentos, desejos, aspirações, características, qualidades e 
defeitos inatos meus, pessoais, vivos e humanos, poderiam fazer com que eu, 
enquanto ser-humano ator, me relacione com as pessoas e os acontecimentos 
da peça da mesma forma como o faz o personagem representado por mim? 
(KNEBEL, 2016, p. 42. Grifo meu) 
 
O “ser humano-ator” almejado por Stanislávski significaria, nesse sentido, 
uma espécie de território poroso, por onde as relações intersubjetivas entre ele e o 
personagem pudessem ser tecidas de maneira ativa e, portanto, corporificadas. É 
como se não existisse um ator a priori e nem mesmo um personagem a priori. No ato 
criativo, a Ação mesma é que inauguraria tal relação, ou seja, os dois passariam a 
existir por meio da Ação ou das ações que, em sequência, contariam o percurso 
daquela vida em recorte chamada de personagem, imerso num contexto fabular 
específico.  
No âmbito pessoal do ator, o trabalho seria voltado à disposição de seu 
corpo e mente que, imbuídos de suas experiências vividas e memórias psicofísicas, 
 68 
funcionariam como um receptáculo de estímulos, disposto a sensibilizar sua natureza 
a partir das circunstâncias a que pertence o personagem e mover o ator a compor a 
partir daí. 
Esta primeira esfera relacional, disparada por duas subjetividades em 
fricção, teria, no entanto, certos parâmetros a partir dos quais se projetar. 
Stanislávski partia das premissas estéticas de um teatro dramático 
ancorado num texto desenvolvido por meio de relações intersubjetivas e cujos 
acontecimentos geralmente se dão numa linha causal, como numa sucessão de 
eventos. Esses princípios estéticos viabilizam, consequentemente, o processo de 
composição proposto pelo artista russo que visava a construção de uma poética 
ajustada ao drama, onde as ações da peça guardariam imediata analogia às ações 
na vida cotidiana.  
Construir, em cena, uma linguagem análoga à vida exigiria, assim, uma 
observação detalhada dessa, ou seja, dos gestos, ritmos, tempos e motivos que 
impelem o homem a agir de determinada forma em seu cotidiano. Observar a vida 
como construção, como convenção, com um olhar antropológico lançado ao ser 
humano e quase “arqueológico” às suas corporeidades, procurando divisar, 
principalmente, como e porque nascem cada um de seus impulsos.  
Por menores que sejam, um olhar, uma respiração, uma acelerada de 
passo, um balançar dos pés, cada movimento humano nasce de um impulso interno 
gerador. E quando determinado estímulo se imprime nesse movimento e o caracteriza 
e particulariza, revelando também uma dimensão interna, passamos ao território da 
ação. Na vida e na cena. E por isso as leis que movem o homem em seu viver comum 
teriam que ser decupadas e reprocessadas para poderem mover, analogamente, o 
personagem na cena.  
Considerando tanto a observação da vida quanto essa conexão 
intersubjetiva propostas por Stanislávski entre ator e personagem, já é possível 
descartar uma visão do teatro como mera reprodução da realidade. Antes disso, há 
que se estabelecerem relações fecundas para, a partir delas, gerar uma vida em jogo 
cujas ações se ancorariam na experiência relacional emergida daquela circunstância 
específica de criação, seus conteúdos e contextos reais e ficcionais. 
Destacando, porém, a ação como princípio que catalisa a fusão entre ator 
e personagem, pode-se conferir a ela o status de “zona mista” - uma célula que 
emerge da conexão entre o interno, imaginado, e o externo, manifestado. O interno, 
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no contexto do teatro dramático, sendo todas as camadas que compõe as chamadas 
circunstâncias propostas, que ali dizem respeito a como cada ator se aproxima, 
através de seu olhar, do universo ficcional em que o personagem se insere. Essa 
conexão gera a representação. E se deslocarmos o interno da esfera circunstancial? 
Ou quando, por exemplo, o universo ficcional não é tão nítido? No teatro performativo, 
por exemplo, como buscar essa “zona mista”?  
 
Ora, os corpos dos performadores estão presentes, inteiros, unos. Tudo passa 
por eles. E é sobre seu movimento unicamente que repousa a dinâmica da 
representação. Mas esses corpos não atuam, eles não têm duplo ou paradoxo. 
Eles não são corpos de atores em luta com uma alteridade. Eles não são 
tomados pelo jogo do não-eu e do não-não-eu do ator do qual fala Richard 
Schechner a propósito do comediante, ao mesmo tempo ator e personagem. 
Os corpos do performador são corpos do domínio de si que filtram o real. É por 
meio deles que a performance se dá; eles são os motores indispensáveis da 
ação [...] (FÉRAL, 2015, p.144) 
 
É possível construir ações orgânicas em campos liminares, ou seja, agir a 
partir de outros princípios de conexão e de materiais? Que procedimentos podem 
alargar esse campo conectivo gerando ações ainda que não acondicionem, 














3. A PRÁTICA COMO PESQUISA – O FAZER COMO PROVOCAÇÃO 
 
 
O próprio fazer artístico e as inquietações por ele provocadas é que me 
trouxeram até o mestrado. Não existiria, para mim, outra maneira de me aproximar de 
qualquer pesquisa acadêmica, senão por meio da prática. De fazer perguntas senão 
em cena. Talvez as tão díspares experiências artísticas que tive a oportunidade de 
vivenciar com coletivos de pesquisa muito distintos, tenham me levado a esse 
processo de perguntar e responder em cena. Tive que aprender assim ou 
simplesmente não conseguiria dar conta de tamanha multiplicidade dentro do ofício. 
   Portanto, desde a origem desse projeto, me parecia inconcebível que o 
desenvolvimento da pesquisa não envolvesse caminhos criativos, ou seja, trabalhar 
diretamente com artistas cênicos e com as perguntas e experimentos que já me 
instigavam, além dos outros que, inevitavelmente, viriam a precipitar no decorrer do 
mestrado. E assim se deu. Desde o segundo semestre da pós graduação, enquanto 
cursava as disciplinas acadêmicas, iniciei, com três artistas parceiros, a prática nos 
Laboratórios de Criação. Chamamos esse pequeno grupo de Coletivo 4.  
O intuito dos nossos encontros era experimentar desdobramentos de 
elementos escolhidos do Sistema Stanislávski como dispositivos relacionais, ou seja, 
eu trazia propostas de dinâmicas corporais, vocais e improvisações, elaboradas a 
partir de elementos do Sistema, e propunha aos atores como dispositivos de criação 
e jogo cênico. Desde o início dos Laboratórios, cada um dos artistas já tinha também 
um material poético como ponto de partida e, por meio dos dispositivos propostos é 
que deveria se estabelecer a relação entre eles e seus materiais. 
Os três artistas e seus respectivos materiais, inicialmente, eram: 
Flávio Rodrigo15 – Hamlet, de William Shakespeare 
 
15 Flavio Rodrigo Orzari Ferreira, 37 anos, gay, brasileiro, vive atualmente em Bruxelas. É artista 
performer, lighting designer, videomaker e educador de arte. Bacharel em Artes Cênicas pela 
Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP (2004). Fez especialização em Psicopedagogia pela 
FHO - UNIARARAS (2012), e também especializou-se pela UCB (2013) e Post-Master em Performance 
e Cenografia pela A.PASS (Advenced Performing and Scenography Studies - 2020). Membro do grupo 
"MiniCia Teatro", tem sido performer, diretor, iluminador nas peças: Acusação a uma Atriz (2014-2017), 
Anoiteceres (2010-2011), Melhor não Incomodá-la (2008-2010), Abaixo das Canelas (2006-2008). 
Entre outras obras artísticas, ele se destaca por sua participação nas peças teatrais: Catléia (2004-
2005) dirigida por Verônica Fabrini; Terror e Miséria no Terceiro Reich (2003-2004) e A Morta (2006), 
ambas dirigidas por Marcelo Lazzaratto. Trabalha há mais de 12 anos como educador de arte nas 
escolas públicas e privadas de Educação Básica. Atualmente, é videomaker em uma Agência Criativa 
que produz materiais educacionais chamada EMME, com sede em Campinas, Brasil. 
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Nádia Morali16 - Galileu Galilei – de Bertolt Brecht 
David Costa 17 - Canção Travessia – Milton Nascimento 
Numa etapa mais avançada dos laboratórios, já em 2019, o compositor 
musical e ator Tibério Cezar18 também participou de alguns experimentos apoiados, 
nessa ocasião, em trechos da peça Galileu Galilei, de Bertolt Brecht. 
A escolha de cada material foi feita pelos próprios artistas, a partir de seu 
interesse pela obra, pelos conteúdos suscitados por ela, temas, sensações e 
 
 
16 Atriz, diretora, produtora cultural e professora. Formada em Artes Cênicas pela UNICAMP. Atua como 
paciente simulada em educação médica, especialmente na Faculdade de Ciências Médicas da 
UNICAMP e na Faculdade de Fonoaudiologia da USP Bauru. Participou das montagens de: João e o 
pé de feijão, Recintos e Pequenas Histórias de Imensidão pela Cia Bacante de Teatro; Abaixo das 
Canelas e Melhor não incomodá-la pela MiniCia Teatro, além de projetos desenvolvidos na UNICAMP 
com diretores como Marcelo Lazzaratto e Verônica Fabrini nos processos de Seis personagens a 
procura de um ator e Terror e miséria no III Reich. É integrante da Cia Bacante de Teatro, exercendo 
as funções de atriz e produtora além de diretora artística no espetáculo Pequenas Histórias de 
Imensidão. Realizou gravações de vídeos educacionais para a USP Bauru. Já trabalhou com aulas 
livres de teatro para crianças, adolescentes e adultos em escolas, Secretaria de Cultura e ONGs e já 
foi professora de Curso Técnico de Teatro. Sua área de interesse engloba conceitos transdisciplinares 
em Artes da Cena, Educação e Medicina, dando maior ênfase ao Trabalho do Ator na Simulação de 
Consultas Médicas, interpretação e improvisação teatral.  
 
17 Iniciou sua carreira em bandas de black music e se familiarizou com soul music, funk, pop e música 
brasileira. Participou das formações The Soul Radio, Soundbox trio e é vocalista da SoulJam. Foi 
membro do ensemble do maestro Marconi Araújo, em São Paulo. Participou do Instituto de Canto e 
Tecnologia (IC&T) e do grupo EM&T em Campinas. Também foi aluno de Tiago Kaltenbacher, com 
quem trabalhou a técnica de contemporany belting. Fez parte da montagem Grease, um novo musical, 
adaptação do musical Grease – Nos tempos da Brilhantina, pela EMCEA - Secretaria de Cultura 
Prefeitura Municipal de Campinas. Integrou o elenco do musical Deu a louca no convento, adaptação 
de Mudança de Hábito, com direção de Juliana Hilal; e da adaptação do musical Hairspray (de John 
Waters), realizada pelo Centro Cultural Escola de Música. Atuou como Jesus no musical Godspell e 
participou da adaptação do musical A Família Addams ambos produzidos pela companhia Bravo de 
teatro musical em Campinas. Participou como solista nas flashmobs de abertura dos projetos de 2018 
da EPTV Campinas, que aconteceram em várias cidades do interior.  É formado em comunicação 
visual (design gráfico) pela ESAMC, embora não concluído cursou licenciatura em música na 
faculdade FNB em Campinas. 
18 Tibério César é ator e diretor musical, formado em Artes Cênicas na UNICAMP, em 2004. Compôs 
as músicas e realizou direção musical dos espetáculos: Acusação a uma atriz (MiniCia Teatro, 2014-
2017); Fósforos, Nuvens e Passarinhos (Teatro da Travessia, 2016-2017, direção de Simone Grande); 
Pequenas Histórias de Imensidão (Cia Bacante, 2016-2017); Anoiteceres (MiniCia Teatro, 2008-2012); 
Melhor não Incomodá-la (MiniCia Teatro, 2007 - 2010); Abaixo das Canelas (MiniCia Teatro, 2005 - 
2008). Participou como ator, instrumentista e cantor de diversas apresentações teatrais e musicais com 
a Cia da Tribo, Grupo Octrombada, Grupo Vocal Calimba, MiniCia Teatro e Cia ZeroOito, com o 
premiado compositor Celso Viafora.  Participou das peças: Zabumba, com a Cia da Tribo; Abaixo das 
Canelas, direção de Giuliano Tierno e Seis Personagens a Procura de um Ator, com direção de 
Verônica Fabrini e Marcelo Lazzaratto, ambos com a MiniCia Teatro. A Gaivota, de Anton Tchékhov e 
direção de Isa Kopelman, Terror e Miséria no III Reich, de Bertolt Brecht e direção de Marcelo 
Lazzaratto. Ministrou oficinas de expressão vocal no Centro Cultural Mazzaropi, na capital paulista. 
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contextos que os motivavam como criadores. Não havia previamente nenhuma 
definição de linguagem cênica a ser desenvolvida justamente para que a composição 
pudesse ser suscitada pela própria relação com os dispositivos stanislavskianos, 
numa perspectiva de “disrupção”.  
Antes de iniciar os relatos e reflexões advindos dos laboratórios, considero 
relevante colocar algumas expectativas ou vontades que os artistas tinham em relação 
ao trabalho em nosso primeiro encontro. Iniciamos com uma roda de conversa onde 
apresentei a eles uma espécie de resumo do meu projeto de pesquisa já que todos 
nós havíamos conversado apenas informalmente sobre o que eu pretendia 
desenvolver. Em seguida, pedi a eles que falassem livremente o que esperava 
vivenciar nos laboratórios e qual o motivo que os levava, naquele momento, a fazer 
parte do Coletivo 4. Abaixo transcrevo algumas de suas expectativas: 
Flávio Rodrigo: “Me interessa uma reaproximação com o teatro de 
pesquisa. Estou afastado. Pensar, refletir sobre o trabalho de ator. Considero uma 
nova porta aberta para a criação. Uma maneira de “engatar”. Me agrada muito uma 
ideia de curso, de aprender.” 
David Costa: “Busco aprendizado mesmo, venho da música e do teatro 
musical, não tenho vivência em teatro de pesquisa. Acho interessante ser cobaia. 
Quem sabe resultar num processo criativo mais para frente. Compartilhar também. 
Trocar.” 
Nádia Morali: “Preciso me “desviciar” de uma forma de trabalho. Trabalhar 
com outras pessoas, já que estou há muito tempo num mesmo grupo de teatro. Venho 
em busca de reaprender a jogar. Voltar aos princípios do teatro. Não ficar só no 
“terapêutico”. Construir um caminho mais autônomo como atriz.” 
 
3.1 - Primeiros elementos trabalhados como dispositivos: descrições 
e reflexões oriundas dos Laboratórios de Criação. 
 
Por onde começar? 
A busca por explorar o Sistema Stanislávski a partir de sua potência 
relacional foi me levando a estudar e escolher, aos poucos, determinados princípios 
para experimentar na prática. O Sistema é um território vasto e complexo, seria, 
portanto, impraticável tentar explorá-lo em sua completude, o que me levou a 
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selecionar aspectos à medida em que a pesquisa se desenrolava. Algumas perguntas 
davam estofo a tais escolhas, sendo elas:  
Quais elementos do Sistema seriam os mais embrionários ou essenciais? 
Quais elementos poderiam instaurar um território experiencial mais amplo 
aos artistas? Por onde começar a abrir esse campo de experiência, conseguir 
“porosidade”?  
Quais exercícios poderiam mais facilmente dispor os artistas a instaurar 
relações consigo, com os materiais poéticos e com os parceiros? 
É importante dizer que a presente pesquisa nunca teve um compromisso 
em reproduzir metodologias ou repetir práticas ipsis litteris, na tentativa de recuperar 
qualquer “autenticidade” esperada do trabalho com o Sistema. Pelo contrário. O 
próprio Stanislávski dizia não ver sentido algum numa perspectiva dogmática de seu 
trabalho. Isso simplesmente não funcionaria já que o caminho criativo é, assim como 
seu próprio itinerário como pesquisador das artes da cena, contextual e único, e, 
desse modo, deve ser para todos os artistas. Isso posto, buscar copiá-lo ou repeti-lo 
seria, consequentemente, traí-lo. 
Aqui portanto tento abordar o Sistema Stanislávski como um farol ou 
mesmo como interlocução artística às questões que sempre me inquietaram na minha 
trajetória como artista da cena e que durante o percurso da pesquisa foram ganhando 
novos sentidos e pontos de interesse. 
As leituras que vinha fazendo de uma bibliografia sobre o Sistema 
Stanislávski, por mim desconhecida até então, aprofundava a importância do Yoga na 
construção dos exercícios por ele aplicado em diversas fases de seu trabalho, como 
é o caso do livro Stanislávski e o Yoga, de Serguei Tcherkásski, obra que discute uma 
série de aspectos filosóficos e corporais do Yoga embrenhados no Sistema. 
A respiração se mostra, sem dúvida, como um dos pontos de partida do 
trabalho de Stanislávski. Dela, da consciência e verticalização desse princípio vital, 
derivaram inúmeros outros elementos que se tornaram práticas e exercícios para os 
atores e cantores por ele aplicados. É da respiração que advém também a própria 
vida. Seu movimento é a própria vida. Respirar é a síntese da experiência de estar 
vivo. 
Começar então pelo começo, pelo princípio. Pelo que liga dentro e fora. 
Interno e externo. Eu e mundo.  
E como começar? 
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O desenho composto por Stanislávski para representar seu Sistema se 
assemelha muito com a imagem de um pulmão humano. Só existem coincidências. 
Pouco antes iniciar os laboratórios com o Coletivo 4, já estava cursando a disciplina 
AC 101 - Laboratório de Criação, com a Professora Doutora Julia Ziviani Vitiello. 
Nesses laboratórios, o trabalho prático estava sendo desenvolvido a partir de 
princípios da ideokinenis.19 
  Começamos pelo pulmão. Só existem coincidências.  
 
Para um taoísta, a pessoa que consulta o I Ching é um ser humano que existe 
dentro do universo. Os sentimentos e os pensamentos que essa pessoa tem 
fazem parte dela e, portanto, fazem parte do universo. Os eventos que ela vive 
no momento são coisas que acontecem dentro do universo. O I Ching existe 
dentro do universo. O sorteio dos símbolos também é um evento que acontece 
dentro do universo. Na cosmovisão oriental, tudo faz parte do universo, este 
inter-relacionado e forma uma única realidade. Assim, todos os eventos 
internos e externos à pessoa estão interconectados, tudo já é coincidência [...]. 
O Sol incide ao mesmo tempo na montanha, no rio, nas nuvens, nas vacas, na 
casa, no camponês, simplesmente porque incide e essa é a realidade [...]. 
(OTSU, 2016, p. 228 e 231) 
 
O aprofundamento da respiração aliado à visualização do pulmão, o espaço 
ocupado por ele dentro do corpo e cada pequena reverberação resultante do ar que 
os inflava expandindo todo o tórax, ombros, movendo a cabeça, os quadris, chegando 
até mesmo aos pés. Tudo se movia a partir de uma respiração e ganhava 
materialidade através da visualização interna dos pulmões. 
 
Fig. 10 - Vetores da ventilação pulmonar. Fonte: https://brasilescola.uol.com.br/biologia/sistema-
respiratorio.htm Acessado em 26/10/2020. 
 
19 A Ideokinesis constitui o meio para instrumentalizar-me na observação e compreensão dos padrões de 
movimento que o corpo apresenta enquanto dança. A Ideokinesis “é um método criativo de uso da imaginação 
e processos mentais para melhorar padrões de movimento” (BERNARD, 2006, p. 24) que objetiva não apenas 
uma reorganização funcional e estrutural do corpo, mas que também possibilita ampliar a percepção sobre as 
imagens que surgem durante os movimentos, tanto os que referenciam o próprio método, quanto os que surgem 
durante as improvisações nos laboratórios de criação.( Extraído do artigo: A criação em cena: memórias, 
percepções e imagens que emergem do corpo que dança, de Rosely Conz, publicado em:  Revista 
aSPAs, vol. 2, n.1, dez. 2012, p. 58-65 
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A vida imaginária do ator, para Stanislávski, deveria ser evocada por meio 
de imagens. Quanto maior a concretude e o poder de detalhamento das imagens, 
maior a conexão psicofísica do ator com a cena, “Porque embora os nossos 
sentimentos e as nossas experiências emocionais sejam mutáveis e impossíveis de 
captar, aquilo que vimos é muito mais substancial. As imagens se fixam com muito 
mais facilidade e firmeza em nossa memória visual e podem ser evocadas à vontade.” 
(STANISLÀVSKI, 1998, p.87) 
Aquilo que eu vejo interiormente com nitidez me afeta, me transforma e 
transforma, consequentemente quem está comigo. Visualizar, desta forma, torna-se a 
própria materialização do imaginar.  
 
Não existe arte fora do pensamento imagético [ôbraznoe michlénie]. Mas nem 
de longe o caminho para ele é tão fácil quanto pode parecer. Muitas vezes o 
ator se detém no processo inicial do conhecimento lógico e racional dos fatos 
e, sem perceber, mata dentro de si o princípio da emoção. (KNEBEL, 2016, 
p.148) 
 
Os primeiros exercícios que eu trouxe para compartilhar nos laboratórios 
foram de respiração aliada à visualização ou visão.  
Segue abaixo a descrição das dinâmicas e, também, algumas transcrições 
de impressões dos artistas após a realização dos exercícios. As “impressões de 
dentro” são transcrições de falas dos artistas ditas durante os encontros. Já as 
“impressões de fora” misturam as anotações feitas por mim durante a observação dos 
exercícios com reflexões feitas a posteriori, relacionando aquilo que precipitava da 




1 - De olhos fechados, todos deitados no chão da sala, com as costas no 
chão. Por meio da respiração, perceber os pequenos movimentos que o corpo faz a 
partir do pulmão. Construção da imagem interna, localização e disposição desse 
órgão com a máxima nitidez. Perceber as sensações, os movimentos e a alteração do 
tamanho reverberarem em todo o corpo.   
2 - Desenvolver, aos poucos, a mobilidade, a partir dessa imagem e 
sensações. “Espacializar” os movimentos, expandi-los a partir dos primeiros impulsos 
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e visualizações estabelecendo pequenas trajetórias pelo espaço, sempre em relação 
aos demais. Reverberação que gera ação.  
O espaço que o pulmão ocupa e a sua mobilidade a cada inspiração e 
expiração são geradoras de estímulos que levam ao deslocamento pelo espaço da 
sala. Pulmão como centro de impulsos.  
 
Impressões de dentro: 
 
“De olhos fechados as sensações são mais fortes”; 
“Não busco plasticidade de olhos fechados”; 
“O pulmão é muito maior do que parece”. 
 
 
Impressões de fora: 
 
Toda a mobilidade que parte do movimento respiratório tem um tipo de 
organicidade. Uma espécie de fluidez pendular que dá preenchimento aos 
movimentos. É como se os artistas aumentassem sua presença e até mesmo seu 
tamanho e sua disposição que se dilatava pelo espaço. Principalmente o tamanho do 
tórax. 
Muito difícil haver qualquer ruptura de fluxo, mas acontece. Quando ocorre, 
a impressão é de que o movimento acabou perdendo sua conexão com a “fonte”, ou 
seja, com os pulmões, com a imagem dos pulmões.  
Quando os artistas começam a “espacializar” os movimentos, é como se a 
atmosfera da sala fosse um pouco mais gelatinosa. Os movimentos são mais 
“dançados”, deixam mais rastros, principalmente os que derivam das expirações. 
Também parece ser prazeroso, para os artistas, realizá-los. 
Mesmo que o ritmo da respiração se altere, isso não acontece de maneira 




Fig. 11: Na foto: David Costa realizando dinâmica a partir da visualização dos pulmões. Campinas, 
2018. Foto: Mariza Junqueira 
 
Já os estados internos se alteram muito. Como se cada fluxo de movimento 
gerasse um estado diferente, mas também sem rupturas. Estados sempre em 
transição. Sensações distintas a cada momento, percebidas através das expressões 





Trabalhamos com a Professora Julia Ziviani outra prática da ideokinesis, 
desta vez focada nos olhos. O toque no crânio e as sensações fortes do espaço 
ocupado pelas duas órbitas oculares também trouxeram um outro tipo de concepção 
do olhar, que repousa na cabeça trazendo uma fisicalidade substancial. Um olhar 
enraizado, que “fica” no corpo, que preenche a cabeça e, ao mesmo tempo, que se 
lança para fora. Ter experimentado essa sensação tão aguda durante Laboratório de 
Criação me fez trazer parte dessas dinâmicas ao Coletivo 4.  
Antes de iniciar os exercícios mais focados de visualização externa, 
compartilhei com os artistas a descrição dos olhos dentro do crânio, procurando seguir 
o caminho imagético sugerido pela Professora Julia Ziviani. A ideia era constituir essa 
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primeira espacialização e sedimentação do olhar no próprio corpo, para, em seguida, 
iniciar os experimentos de visualização externa, alguns deles relatados abaixo. 
1- Ver o espaço - Observar seus detalhes objetivamente. Cores, formas, 
texturas. Olho funcionando como câmera numa perspectiva de captação. Sem 
julgamentos. Deixar as imagens nítidas para entrar em contato direto com elas.  
2- Ver de perto – seu próprio corpo como em pequenos takes ou 
enquadramentos. Aqui eu sugeria pequenas paradas para os takes. Valorizar closes, 
detalhes. Detalhes do chão, da relação do espaço como fundo e do corpo como figura. 
Enquadramentos pequenos, concentrados. 
3- Ver de longe – lançar o olhar longe para captar algo, intenção de entrar 
em contato, buscar. Pensar na trajetória do olhar. Olhar-câmera, zoom, que vai 
alcançar ao longe. Aqui eu também ia sugerindo paradas para aprofundar a relação 
com os objetos distantes. 
 
Impressões de dentro: 
 
“Interessante ver o mundo como cena, enquadramentos”; 
“Como os recortes podem mobilizar as vontades”; 
“A ideia de câmera, de captação, ajuda a não julgar, mas é difícil. Me pego 
já dando sentido às vezes”. 
 
Impressões de fora: 
 
Os enquadramentos feitos por eles aumentavam a concentração. Nas 
paradas era possível perceber nitidamente o foco, como se, de fora, eu entendesse 
com clareza qual era o ponto focal da “cena” que eles estavam vendo. O fato de eles 
verem com atenção fazia com que eu também pudesse ver com atenção, gerava em 
mim um interesse, me convidava a participar. Como se, como espectadora, também 
fizesse, junto deles, esse movimento de zoom da “câmera-olhar”. O desenho dos 





Fig. 12 - Na foto, Flavio Rodrigo, Nádia Morali e David Costa durante o exercício da visão. Campinas, 
2018. Foto: Mariza Junqueira 
 
No “ver de longe”, o caminho entre seus corpos e os objetos buscados 
ganharam materialidade. Eu podia perceber com objetividade o trajeto. Seus corpos 
se expandiam, se alongavam. A expressão do rosto não se alterava muito, tinha uma 





1- Olhar em relação – improvisação em duplas. 
 
Para cada ator era dada uma tarefa (objetivo) que ele deveria procurar 
cumprir, em segredo, em relação ao outro somente através do olhar. Pequenos 
ajustes no corpo eram permitidos. Um ator não sabia a tarefa do outro. A ideia era que 
um jogo se estabelecesse a partir do olhar e da relação entre as intenções de um e 
outro. Depois de receber esse objetivo secreto, os atores sentavam-se, cada um em 
uma cadeira, um de frente ao outro, numa distância de mais ou menos um metro, e 
iniciavam o jogo. 
O elemento tarefa ou objetivo tem uma importância enorme dentro do 
Sistema Stanislávski. Por mais que o foco do exercício em questão não seja esse 
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recurso isoladamente, mas sim a relação, não há como deixá-lo de lado já que tanto 
aqui quanto em outros momentos dos laboratórios ele foi explorado e problematizado.  
Stanislávski se atém às tarefas como um dos fundamentos do trabalho do 
ator no capítulo “Unidades e Objetivos” de A Preparação do Ator. Ali é possível 
perceber que, no desenvolvimento do Sistema, a compreensão da tarefa (ou objetivo) 
está vinculada à abordagem do papel como um todo e, também, em cada pequena 
parte. Os acontecimentos e ações que envolvem o personagem são de onde são 
extraídas as tarefas que deverão ser aprofundadas pelos atores na construção de 
suas ações. 
De qualquer modo, ao buscar investigar aspectos relacionais nos 
elementos do Sistema, logo no início do processo da prática como pesquisa, foi 
perceptível que o aspecto mais forte da tarefa dentro dos nossos experimentos era 
mesmo sua potência interior ativa para dispor ao jogo, independente de qual fosse 
sua característica. 
 
- Lembram-se de uma de nossas primeiras aulas, quando lhes pedi que 
subissem ao palco vazio e atuassem? Ficaram sem saber o que fariam, 
debatendo-se desamparadamente com formas e paixões exteriores. Mas hoje, 
apesar do palco vazio, vocês se sentiram perfeitamente livres e movimentaram-
se com facilidade. O que os ajudou nisso? 
                         - Objetivos interiores ativos – dissemos eu e Paulo. 
- Sim – concordou. Porque eles orientam o ator no rumo certo e o impedem de 
atuar falso. O objetivo é que lhe dá confiança em seu direito de entrar em cena, 
e de lá permanecer. (STANISLÁVSKI, 1998, p.139) 
 
Nessa pesquisa, o que se torna mais relevante no elemento tarefa é sua 
força mobilizadora interior, independente do contexto em que apareça.  
 
1 – Tarefa Nádia: descobrir um segredo de criança do David. 
      Tarefa David: tentar se valorizar. 
2 - Tarefa Flávio: Colocar dúvida na Nádia. 
      Tarefa Nádia: Se valorizar. 
3 - Tarefa Flávio: Descobrir segredos sexuais do David. 
      Tarefa David: Descobrir segredos culinários do Flávio. 
 
Impressões de dentro: 
 
 81 
“O olhar do outro contamina muito, você passa a se interessar e a ficar 
curioso em relação ao outro”; 
“Dá vontade de agir com o corpo todo”; 
“O corpo vai junto, é involuntário”; 
“Difícil dosar a sua tarefa em relação ao que você está recebendo do outro 
porque o outro contamina”; 
“A respiração fica gigante”. 
 
Impressões de fora: 
 
A proposta de improvisação visava muito mais aprofundar a potência 
interior de cada tarefa como um motor para a relação já que o foco no olhar deixava 
pouca abertura para que as intenções de um sobre o outro se expandissem por meio 
da corporeidade. 
Cada artista, no entanto, lidou de maneira muito distinta com seu próprio 
objetivo em cada jogo. Algumas vezes procuravam diretamente cumprir as tarefas, 
deixar mais claro o que pretendiam. Nesses momentos, era inevitável que as 
expressões acabassem se alterando mais, mesmo que o intuito do exercício fosse 
concentrar-se apenas no olhar. 
De todo modo, é muito interessante perceber como, em determinados 
momentos, a interface do olhar consegue abrir um campo relacional fecundo, mesmo 
no total silêncio e praticamente sem nenhuma mobilidade corporal. Refletindo após a 
realização do exercício, os artistas comentaram que, quando isso acontecia, era 
porque, internamente, suas tarefas davam estofo a seus estados internos, mas ainda 
assim não os impediam de abrir espaço ao outro, de se interessar pelo que vinha de 
lá.  
Ocorreram também situações em que, claramente, um dos artistas tentava 
sobrepor sua tarefa ao seu parceiro de exercício. Nessas horas, tanto aquele que 
buscava forçadamente se impor quanto o outro acabavam se desconectando do jogo, 
de seus objetivos. 
Outro ponto comentado após as improvisações foi a importância da 
respiração aliada ao olhar. A imobilidade física tornava a respiração um elemento 
chave para a manutenção interna da tarefa. Notoriamente, a busca por agir 
internamente em relação ao outro ocasionava alterações rítmicas na respiração. 
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Fluxos, pausas, aprofundamentos. Tanto nas ações internas quanto nas reações ao 




O trabalho com os materiais poéticos, fossem eles dramatúrgicos ou 
musicais, iniciou-se com a investigação de palavras ativas na tentativa de começar 
cultivando as sementes. 
 
Você não deve tentar exprimir o significado de seu objetivo em função de um 
substantivo. Isto pode usar-se para uma unidade, mas o objetivo deve sempre 
empregar um verbo. [...] Isto porque substantivo evoca um conceito intelectual 
de um estado de espírito, uma forma, um fenômeno, mas só pode definir o que 
é apresentado por uma imagem, sem indicar movimento ou ação. Cada 
objetivo deve trazer dentro de si a semente da ação. (STANISLÀVSKI, 1998, 
p.143 e 144) 
 
A partir da escolha de um fragmento do texto de seus materiais 
(dramaturgia ou canção), os artistas deveriam destacar os verbos presentes do texto 
e, em seguida, fazer um exercício de cena procurando extrair dos mesmos diferentes 
perspectivas ativas. Foram sugeridos alguns pontos de atenção após o destaque dos 
verbos: 
Quais verbos levam imediatamente à ação?  
Quais verbos sugerem sensações, estados ou sentidos mais internos?  
Como trabalhar diferentes dimensões desses verbos, no corpo?  
Como não ser ilustrativo?  
Quais verbos são chave para a narrativa, para passar de um estágio a outro 
da narrativa?  
Quais verbos alimentam diretamente sua vontade artística? 
 
1- Depois de definidos os verbos na primeira dinâmica sugeri que eles 
desenvolvessem ações a partir palavras, improvisando livremente pelo espaço da 
sala. Nessa etapa inicial, o intuito era expandir o corpo ao máximo, ou seja, agir 
“grande”, o maior possível, de acordo com o que os verbos apontavam.  
Durante a realização do exercício, recomendei que já fossem escolhendo, 
a partir da experimentação, três “verbos fortes”, que seriam aqueles considerados 
chaves para o desenvolvimento da narrativa cena, ou melhor, do trecho previamente 
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escolhido, e que passassem, aos poucos, a verticalizar essas ações por meio de 
repetições, expansões, diferenças rítmicas e de amplitude. 
2- Com a primeira etapa concluída, propus um exercício de criação de 
cena, onde cada artista deveria compor uma sequência de ações que contasse o 
fragmento selecionado. Após trinta minutos para a criação da cena, cada artista 
apresentou sua sequência de ações. 
 
Impressões de dentro: 
 
“Tem muito mais ação do que parece no, texto”; 
“Cada verbo acaba estimulando um jeito muito diferente de lidar com o 
corpo nas ações”; 
“Tem verbos não tão ativos de primeira que, em cena, quando a gente 
experimenta no corpo, provocam muito”. 
 
 
Impressões de fora: 
 
Explorar diferentes dimensões ativas nos verbos acaba abrindo um 
caminho muito mais corporal aos artistas em contato com o texto. Como se eles se 
aliassem substancialmente aos movimentos que a dramaturgia propõe via 
corporeidade. 
Na apresentação das sequências, o que se destacou nos comentários foi a 
clareza trazida tanto aos acontecimentos objetivos da cena quanto aos sentidos mais 
subjetivos, sensações e atmosferas. 
Por mais que a busca fosse por materializar, por meio das ações, ao menos 
um esboço da narrativa, o que acabou ficando mais forte nas sequências foram as 
ações em si separadamente, e não o desenho do enredo ou as transições de uma 
para outra. Nesse sentido, as distintas dimensões ativas exploradas pelos artistas 
trouxeram ações que possuíam corporeidades não ilustrativas, mas que ganhavam 
um preenchimento mais fluido, com aspectos não tão óbvios ou menos ligados ao 




Círculos de Atenção 
 
O trabalho de Konstantin Stanislávski a partir do princípio yogue da atenção 
é notório como um dos alicerces de seu Sistema. Inúmeros exercícios trabalhados por 
ele com os atores são embasados no treinamento da concentração da atenção como 
pilar para a vivência do papel, da imersão do ator na realidade do personagem, do 
jogo cênico e das relações constituídas com os demais elementos da encenação e 
parceiros cênicos. 
Para adentrar o mundo imaginário e poder desenvolver uma relação fértil 
com o que emerge dele e, ao mesmo tempo, manter-se no presente em cena, 
desfrutando de maneira criativa dessas conexões entre o mundo interior e o exterior, 
treinar a atenção torna-se fundamental.  
O esquema de Círculos de Atenção criado por Stanislávski tinha como um 
dos objetivos principais fazer com que os atores pudessem “organizar” sua atenção 
em diferentes dimensões e manter-se concentrados na cena, presentes e ligados aos 
seus personagens. É notório, porém, que o viés dramático das encenações do século 
XIX primavam por uma imersão na realidade do drama ou do jogo limitado dentro da 
“quarta parede”. Para Stanislávski, os atores em cena precisavam de sua atenção 
imersiva no universo da peça, ou seja, na narrativa dos personagens, no contexto da 
cena. Seu foco deveria protegê-los de “escapar” da quarta parede, dissipando sua 
atenção para a plateia e, assim, perdendo a concentração no jogo. 
No capítulo “Concentração da Atenção” de A preparação do ator, o diretor 
Tórtsov, após lançar sobre Kóstia um refletor que o recortava em meio à escuridão do 
palco num pequeno Círculo de Atenção, diz: 
 
- Tome nota, imediatamente do seu estado. É o que chamamos Solidão em 
Público. Você está em público porque nós todos estamos aqui. É solidão 
porque você está separado de nós pelo círculo de atenção. Durante uma 
atuação com uma plateia com milhares de pessoas, poderá sempre encerrar-
se dentro desse círculo, como um caracol em sua casca. (STANISLÁVSKI, 
1998, p. 105)  
 
Não nos interessava no âmbito desta pesquisa constituir ou preservar o 
lugar exclusivamente dramático como uma lógica imersiva ou tão-somente ficcional. 
Os experimentos mais interessantes, que contribuíram para a conexão dos artistas 
com seu material, foram aqueles que trabalhavam o princípio de Círculos de Atenção 
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não relacionados à formação da quarta-parede, mas sim à espacialização da atenção 
como um mecanismo de construção da própria cena. 
 
1- Dinâmica do olhar (individual) – livre no espaço  
Movendo-se livremente pelo espaço da sala, cada artista deveria 
experimentar três distintas perspectivas de atenção: 
 
     Em mim – Círculo 1 – interno, o que acontece comigo, em mim. 
    Comigo – Círculo 2 – relação com o outro e com o espaço próximo. 
    Ao longe – Círculo 3 – para onde eu lanço. 
 
2- Dinâmica de composição (em duplas):  
 
Um ator se coloca no espaço, determinando um dos três Círculos de 
Atenção para sua ação/posição. A partir do que o outro ator vê, de fora, ele tem que 
entrar em cena e se colocar no mesmo Círculo de Atenção proposto pelo primeiro. 
 





Fig. 14 - Na foto: Nádia Morali e David Costa em cena na dinâmica 1. Campinas, abril de 2019. 
 Foto: Mariza Junqueira 
 
3 - Dinâmica 2 (em duplas): um ator se coloca no espaço, determinando 
um dos três Círculos de Atenção para sua ação/posição. A partir do que o outro vê do 
lado de fora, ele tem que entrar em cena e se colocar num outro Círculo de Atenção, 
diferente daquele em que está o primeiro ator. 
 
 
Fig. 15 – Nádia Morali e Tibério Cezar em cena na dinâmica 2. Campinas, agosto 2019. 




Impressões de dentro: 
 
      “Fica bem claro o desenho do corpo em relação ao Círculo escolhido”; 
      “É importante radicalizar o olhar para tornar a espacialização mais clara”; 
      “Nossa, é muito a relação do corpo com o espaço”; 
      “Parecia que seria mental, mas não é”. 
 
Impressões de fora: 
 
Esses exercícios a partir dos Círculos de Atenção tornaram-se muito 
interessantes para os artistas e foram rapidamente ganhando derivações. Bem 
depressa acabamos percebendo juntos que, por mais que se tratasse de um elemento 
que lidava com a atenção, ou seja, abordava uma perspectiva interior e até mental do 
trabalho criativo, envolvendo a concentração, ele gerava também diversas 
possibilidades de composição, vetores corporais e disposições que conferiam 
materialidade à relação com o espaço cênico. 
Diferente de somente pensar em distintos focos, o Círculo de Atenção como 
dispositivo de criação foi se tornando mesmo um importante “espacializador” das 
ações cênicas, isso porque ele gera o desenho, mas cria esse a partir da atenção, ou 
seja, a partir de dentro. Ele age como dispositivo de dentro para fora, sem nunca 
desincorporar o ator da ação que ele realiza.  
 
      4 - Improvisação individual sugerida: 
 
Em 25 minutos cada artista individualmente deveria criar uma cena que 
fosse desenvolvida através de um pequeno percurso de ações, transitando de uma à 
outra a partir dos Círculos de Atenção. O objetivo era que cada ação da sequência 
estivesse restrita a um Círculo distinto e que eles fizessem o percurso deixando as 
ações bem claras, assim como as transições de um Círculo de Atenção a outro. 
Depois do tempo estipulado para a criação, todos apresentaram suas cenas ao grupo 




Fig. 16 – Nádia Morali e David Costa ensaiando percurso de ações a partir de Círculos de Atenção. 
Campinas, novembro de 2018. Foto: Mariza Junqueira 
 
“Os Círculos acabam mudando os estados internos, contam uma história 
no espaço”; 
“O corpo cria os espaços, não deixa abstrato”; 
“As transições de um Círculo ao outro também se tornam ações, geram 
muitos significados”; 
“Desenha a história de dentro do ator”. 
 Nádia Morali (informação verbal20)  
Eu acho que hoje, nesse ensaio, a gente chegou num negócio que sempre foi 
meio confuso para mim, que é o negócio da visualização interna e o Círculo de 
Atenção (interno). Visualização e Círculo de Atenção. Eu ficava sempre 
pensando qual era a diferença assim, na prática, né, da coisa... E aí a gente 
chegou nessa ideia, de que a visualização, por mais que ela seja visualização 
externa, ela está acontecendo dentro do ator. É como se a gente recebesse 
uma imagem externa e vivesse aquela imagem, de fora pra dentro, assim, mais 
a sensação... E o Círculo de Atenção é uma coisa de você projetar no espaço 
aquilo que tá acontecendo... Então por isso que deu aquela sensação mais de 
espacialidade, mesmo de tempo, talvez [...]. 
 
       5 - Criação de cena 
 
20 Gravação de áudio concedida por David Costa e Nádia Morali, intermediada por Mariza Junqueira. [11/2018]. 
Entrevistadora: Mariza Junqueira. Campinas, São Paulo, 2018. Formato digital (13 min). 
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A partir de um trecho escolhido do texto e usando os Círculos de Atenção 
como dispositivo, os atores deveriam criar uma cena (inicialmente sem fala). O trecho 
escolhido da peça Galileu Galilei, de Bertolt Brecht, foi o mesmo para os dois artistas 
que participaram do encontro, Nádia Morali e Tibério Cézar, como segue: 
Quem: Galileu Galilei, professor de matemática em Pádua, quer 
demonstrar o novo sistema copernicano do universo. 
Onde: Quarto de estudo de Galileu, em Pádua: o aspecto é pobre. 
É de manhã. O menino Andrea, filho da governanta, traz um copo de leite. 
O que/como: Galileu: “Eu quero que você também entenda. É para que se 
entendam essas coisas que eu trabalho e compro livros caros ao invés de pagar o 
leiteiro”. 
Exploramos, no fragmento escolhido, elementos do texto que dessem conta 
de sugerir um lugar (onde), personagem (quem), e ação (o que). De qualquer modo, 
estudamos juntos aspectos ativos presentes em todo o trecho. O fato de Andrea trazer 
um copo de leite, por exemplo, geraria qual ação em Galileu? 
 Cada ator teve 30 minutos para sua criação. Em seguida apresentaram 
suas cenas ao grupo. Logo depois de mostrarem seu trabalho sem fala, cada ator teve 
15 minutos para incorporar o diálogo do texto à sequência, fazendo pequenas 
alterações que fossem necessárias e, em seguida, apresentar novamente. Desta vez, 
após a realização dos exercícios, gravei a nossa conversa. Segue a transcrição de 
parte dela, com grifos meus em palavras e trechos que considero relevantes dentro 
da esfera relacional. 
Impressões gerais – Mariza Junqueira, Nádia Morali e Tibério Cézar 
(Informação Verbal 21) 
Mariza: A gente começou a falar, depois dos exercícios de Círculos de 
Atenção: em mim, comigo e além de mim. A gente aplicou esses dispositivos nas 
células de cena e agora a gente está comentando sobre isso. 
Tibério: Parece que não é “pão, pão, queijo, queijo”. Não é “preto no 
branco”. Tem muitas cores e muitos formatos, tamanhos e... É. Tem momentos que 
parece que existem dois Círculos de Atenção concomitantes, um em cada âmbito. 
Como se fossem cores. Tem um Círculo vermelho e um Círculo verde. Um Círculo 
interno e um Círculo externo. E tem momentos que... É quase uma dança, quase uma 
água. Que quando ela está imersa nesses pensamentos. É um pouco si mesma e é um 
pouco memória, não sei. Está numa atenção num espaço mais amplo, mas que é aqui 
nesse meu espaço, próprio do corpo. E aí de repente tem alguma coisa externa ali que 
o filho da criada lança e que às vezes tem uma pequena referência, um pequeno gesto, 
 
21 Gravação de áudio concedida por Nádia Morali e Tibério Cézar, intermediada por Mariza Junqueira. 
[11/2019]. Entrevistadora: Mariza Junqueira. Campinas, São Paulo, 2019. Formato Digital: (16 mi) 
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é um virar de cabeça, é um... O ouvido foi lá, assim, abriu um leque, e aí isso entrou 
nesse espaço de pensamento, que é também o espaço do meu corpo. 
Nádia: O que eu acho é que o Círculo de Atenção, ele traz uma atenção 
para a percepção muito grande das coisas, porque quando a gente trabalha a 
visualização é quase objetivo. Mesmo a visualização interna ela traz essa clareza que 
a gente conversou da outra cena que delimita, que abre, clareia, né. E o Círculo de 
Atenção ela traz um “sub tom”, uma outra camada. E foi muito legal, essa coisa de 
como... que a Mariza falou no primeiro, na visualização: “Faz a visualização na hora 
que o Andrea chega”. Eu fiz. É como se eu tivesse ouvido um barulho. Eu ouvi, né. Aí 
eu virei a cabeça. Um vetor. Aí quando eu fiz isso pensando no Círculo de Atenção... 
[...] é como se eu escutasse e aí eu reagisse ao que eu escutei... 
Mariza: No Círculo é assim? É um processo diferente? 
Nádia: É. É como se você fosse mais dividindo. 
Mariza: Vamos falar do resultado ali na cena do Tibério. Para mim 
aconteceu uma coisa interessantíssima... Tem um Círculo que eu fiquei em dúvida. 
Tem um Círculo que é uma camada que não tinha aparecido em nenhuma outra versão, 
que é: você chegou, colocou a cadeira... Por exemplo, você está bem aqui com a 
cadeira. Aí você olhou um pouquinho sobre a cadeira, mas não chegava até a gente. 
Então eu fiquei em dúvida “ele vai chegar até aqui” .... Mas não chegava... Eu não 
entendi aquele Círculo... Onde era? Onde você estava?... E aí aconteceu uma coisa... 
Que é esse Círculo “mix” que aconteceu na sua fala. Na hora da fala do: “eu quero que 
você também entenda”. O que você achou dessa fala no Círculo de Atenção? Eu 
fiquei... Nossa, você falou numa região muito híbrida. De ficção e compartilhamento. 
Muito híbrida mesmo. 
Nádia: Nossa, eu precisava ver de novo, eu acho... Mesmo esse Círculo 
que você falou que não entendeu muito... Eu acho que ele estava indo para um Círculo, 
mas... forças maiores da cadeira, do universo, puxaram ele... Ele não chegou a definir 
[...]. 
Mariza: É impressionante isso. Não estou dizendo: “o Círculo não ficou 
bem definido”. Não. Não existe isso. Era justo. Ele moveu alguma coisa ali. Aconteceu 
alguma coisa ali. E aí, um outro Círculo seu, que também como a fala da Nádia. Eu 
poderia ter feito até essa coisa que eu pedi para ela “fisgar”. O começo da sua fala, do 
“é pra essas coisas que eu trabalho” ... que você jogou meio “no grande” ... Foi muito 
legal isso..., mas o grande não estava muito definido. 
Tibério: Eu acho que eu fui colocando coisas. Eu fui modificando, né. 
Experimentando e modificando. E talvez eu tenha... Sabe quando você mistura sabor 
demais dentro de uma receita, e aí fica um pouco indefinido? Nesse momento, eu 
estava na cadeira. E aí eu abria para o espaço, não chegava nas pessoas, mas 
chegava num ambiente... 
Nádia: Aumentava o Círculo. 
Tibério: É isso que era minha intenção.... Aumentava um pouco o Círculo. 
E depois eu tentava, assim, voltar um pouco para a cadeira e o movimento acabava 
me jogando... Foi o que eu senti também. Me jogava para o espaço. E aí alguma coisa 
me devolvia. Eu caía de volta na cadeira. 
Nádia: É, o movimento. 
Tibério: E aí, a cadeira, a cadeira, a cadeira, e aí, uma pessoa. Tinha 
alguma coisa, porque eu olhei para você. “Eu quero que você entenda”. E aí a minha 
intenção era ampliar um pouco. “Eu quero que todo mundo entenda”. Não só você. Mas 
eu quero que as pessoas entendam. E aí o “trabalho”. Antes eu estava fazendo grande. 
Aí, um pouquinho antes de apresentar e na apresentação eu tentei fazer o “trabalho”, 
eu tentei forçar. Fazer o “trabalho” em mim, aqui. Voltar para meu corpo, “eu 
trabalho...pra comprar livros”. Talvez tenha sido muita coisa, muito movimento em 
pouco tempo. 
Mariza: Sim, e aí é mais difícil de dar nitidez. E aí a oportunidade que você 
perdeu. Porque, assim, tinha uma coisa muito radical na sua cena. Que é o susto. Só 
que aí você deu pouco tempo de acontecimento para esse susto. Porque se o susto 
tivesse acontecido de fato, você ia demorar muito mais para falar. Sobre o leiteiro... 
Tibério: Entendi. É talvez tenha sido mental, a escolha. De reagir ao susto 
falando do leiteiro. 
[...] 
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Mariza: Nádia, aconteceu uma coisa... Eu acho maravilhoso... O seu 
começo da cena, até esse momento, eu não via um personagem, começando ali, 
parado. E agora apareceu um personagem. Que é o seu Círculo em si. 
Tibério: Seu Círculo “propriocepção”. 
Mariza: Sabe, desenhou. Tem um mundo ali. 
Tibério: Uma silhueta. Pessoa. 
Mariza: É, me interessa. “Nossa, o que que está acontecendo com aquela 
pessoa? Alguma coisa está acontecendo ali”. 
Nádia: É, o Círculo de Atenção me dá essa sensação. De uma percepção 
das coisas. Como se você entrasse. 
[...] 
Tibério: E aí você vai vendo: “Ah, por isso que ela usou essa palavra, 
porque realmente é isso que acontece.” Tem um lançar e ao mesmo tempo tem um 
perceber, né. Aquilo entrou no meu Círculo, aquilo me invadiu e aí eu estou em outro 
lugar, eu estou. Isso tudo aqui me joga para cá...E aí isso pode crescer, até chegar em 
você, né. Parece que. Teve momentos assim que ela... um vulcão ali, interno, que aí a 
coisa vai... O pensamento, parece que a mente, assim, a atenção dela... 
[...] 
Mariza: É isso. A mente ocupando um espaço físico. É isso que acontece. 
Nádia: Deixa eu perguntar uma coisa para vocês. Na hora que eu estou 
com o copo de leite, aqui. Qual é o Círculo? 
[...] 
Tibério: Então, esse momento para mim tem dois Círculos. Nítidos. [...]Um 
é o número um e o outro é o número cinquenta (risos) [...] que é o Círculo de Atenção 
e uma vida maior... 
Mariza: Mas a gente considera que é “em si” Por quê? Você está 
pensando... 
Tibério: Porque é no seu pensamento...imerso... 
Nádia: Mesmo que meu olho... Porque a minha visualização aqui... 
[...] 
Mariza: Mas a sua visualização já estava pensamento. 
Nádia: Já estava pensamento. Por mais que ela tivesse uma direção 
[...] 
Mariza: Gente, a questão para mim é: a vida é isso. Na vida, a gente faz 
essas viagens, desse tamanho, o tempo inteiro, só que a gente não percebe. É isso. A 
nossa viagem... Eu estou falando aqui agora, eu estou em duzentos Círculos de 
Atenção... 
Tibério: Em 0,01 segundos, você me incluiu e me excluiu... 
Mariza: É. E por que que vai ser fácil fazer isso na cena? Não é... 
Tibério: É como uma música, mesmo, não dá pra “partiturar” 100%. Tem 
a partitura lá, mas o computador tocando é uma coisa morta. Você respirando. Por isso 
que eu acho que a respiração foi um negócio muito importante, assim. Eu acho que é 
um trabalho que tem tudo a ver com essa vida. Com esse fluxo vivo. É um bicho vivo. 
É um bicho. 
Mariza: É, o pulmão e o olhar. A gente está trabalhando desde o começo 
com isso. E o ponto de partida é sempre esse. 
Tibério: É. E a visualização interna e externa, tem a ver com as duas 
coisas, mas tem mais a ver com o olhar, um pouco. Não sei, não tenho certeza. Mas o 
Círculo de Atenção parece que tem tudo a ver com respiração.  
[...] 
 
       Ritmo 
 
Talvez o elemento com maior potência relacional e maior força disruptiva 
dentro do Sistema Stanislávski seja o ritmo. Sua aproximação com a música, com a 
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ópera, desde pequeno como espectador e, mais tarde, como diretor e preparador de 
atores-cantores revelam, no decorrer da pesquisa de Stanislávski, seu atrelamento 
técnico e sua profunda compreensão, da vida e da cena, em aspectos rítmicos.  
Todos os acontecimentos, os estados, os movimentos corriqueiros da vida. 
Cada conversa, cada encontro, cada espera, cada fuga, enfim, cada instante do viver 
é composto de uma infinidade de ritmos que, se observarmos com atenção, veremos 
que são grandes responsáveis pela maneira como absorvemos e transmitimos gestos, 
ações, sentimentos. Como nos comunicamos ou porque não conseguimos nos 
comunicar: o ritmo tem total relevância em todas as equações, fazendo com que as 
transformações internas e externas atuem sobre nossas esferas emocional, mental e 
física. 
Para Stanislávski, se na vida essa complexa orquestração ocorre sem que 
possamos perceber, na cena ela tem que ser cuidadosamente desenvolvida, 
composta em todos os seus andamentos, compassos, pausas, para que a experiência 
do vivo possa acontecer.  
 
Quando um ator acerta intuitivamente na percepção do que está sendo feito e 
dito em cena, o tempo-ritmo correto estará criado espontaneamente. Ele 
distribuirá as quotas de palavras acentuadas e não acentuadas e os pontos de 
coincidência. Se isto não ocorrer, a gente não tem outro recurso senão o de 
determinar o tempo-ritmo por meios técnicos, adotando o modo comum de agir, 
de fora para dentro [...] (STANISLÁVSKI, 2001, p. 269) 
 
Vassili Toporkov em seu livro Stanislávski Ensaia – Memórias conta 
detalhadamente uma seção exaustiva de trabalho com o ritmo dirigida por 
Stanislávski. Toporkov revela uma certa surpresa ao perceber que, assim como os 
treinamentos técnicos dos músicos com seus instrumentos, Stanislávski trazia um 
equivalente ao ofício do ator: 
 
[...] um músico nunca duvida que um ou outro exercício, seja ele realizado de 
maneira voluntária ou imposta, traga, num certo período de tempo, o 
desenvolvimento de sua técnica. Neste ensaio, senti claramente a familiaridade 
com a técnica desta outra arte, quando apareceu a questão do ritmo e quando 
Konstantin Serguêevich demonstrou tão brilhantemente sua pura e simples 
técnica. 
- Em que você está pensando? Tudo é muito simples. Tente acordar para outro 
ritmo. É possível fazê-lo por procedimentos puramente externos. Sente-se 
rápido, depois levante-se, sente-se de novo, mude de pose rapidamente, dez, 
vinte vezes por segundo, sem pensar...Tente ser o regente, o maestro desta 




Iniciamos nos laboratórios o trabalho com o elemento ritmo a partir do 
alinhamento do corpo, também trazido das práticas de ideokinesis. Em pé, 
visualizamos os ossos dos membros inferiores, como um primeiro desenho mental. 
Em seguida, passamos ao “desenho” de cada osso a partir do toque, com foco nas 
articulações do quadril, pernas e pés. Mobilizamos o corpo através da imagem e da 
sensação dos contornos, dos diferentes tamanhos, volumes e pesos dos ossos e suas 
articulações. 
1 - Dinâmica livre no espaço: percursos em plano baixo, médio e alto, 
movimentos a partir das sensações de volume dos membros inferiores. Ir até um 
objeto ou lugar, relacionar-se de alguma forma e partir em outra trajetória. Alterações 
de ritmo dos percursos. Adequações dos movimentos em ritmos extremos, muito 
rápido, muito lento. Deixar as alterações rítmicas provocarem as ações. 
2 - Alterações rítmicas: eleger um percurso de 5 trajetórias. Repeti-lo em 5 
ritmos diferentes, deixar o sentido da sequência gerar possíveis fragmentos narrativos 
ou sugestões de situações, lugares, personagens. 
3-Dinâmica de composição individual: montar uma sequência de 7 ações. 
Começar sentado numa cadeira. Treinar a sequência num ritmo “médio”. Com a 
sequência bem definida, alternar os ritmos de cada ação, compondo, em seguida, 
distintas variações. 
 
Impressões de dentro 
 
        “Como cada ritmo pode contar uma história e até criar um personagem 
diferente”; 
        “Tem ações que ficam mais interessantes em alguns ritmos”; 
        “É sempre a passagem de ritmo que ativa a imaginação” 
         “Antes eu deixava a visualização contaminar o ritmo, aqui o ritmo que 
altera o que eu visualizo”; 




Fig. 17 - Flavio Rodrigo e David Costa elaborando sequências de ação – estudos de ritmo. Campinas, 
outubro de 2018. Foto: Mariza Junqueira 
 
Impressões de fora 
 
Trabalhar com variações rítmicas “de fora para dentro” mostrou-se uma 
forma inesgotável de proposição de narrativas. Tão logo uma alteração rítmica é 
empregada numa sequência de ações, essa já passa a apontar novos sentidos, tanto 
para quem a realiza quanto para quem enxerga de fora.  
Essa potência disruptiva é de muito valor nos processos de criação em 
artes da cena porque alarga objetivamente a maneira como o ator pode se aliar ao 
seu material artístico por meio da experiência, da corporeidade. Explorar ritmos nas 
ações é irrestrito à especificidade de linguagens. Explico: pode-se utilizar o ritmo como 
dispositivo de criação no teatro dramático, no épico, na performance, como programa 
ou mesmo como dispositivo de linguagem, de composição. Cada variação cria uma 
história, um fluxo distinto de sensações, novas conexões aos movimentos, o que 
amplia o território intersubjetivo ou o campo conectivo artista-obra e, 
consequentemente, cena-espectador. Infinitas possibilidades são instauradas. 
 
4 - Ritmos na fala (pausas e acentuações) 
A partir de um pequeno fragmento escolhido de seus respectivos materiais 
poéticos, sugeri aos artistas algumas “partituras rítmicas” propostas a partir de 
distintas velocidades, pausas e acentuações. As partituras eram as mesmas para 
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todos os materiais poéticos, assim cada artista aplicava a partitura ao seu fragmento 
e, em seguida, todos os artistas mostravam a sua “orquestração” ao grupo. 
 
Um exemplo de partitura:  
Rápido/ pausa/ rápido/ lento/ acentuação/ médio/ lento. 
 
Impressões de dentro 
 
 “A gente já lê com uma lógica pronta. Trabalhar com novos ritmos livra a 
gente dela”; 
“Isso amolece o texto, tira a rigidez”; 
“Suspende um subtexto nosso, que parece que já tem de saída”; 
“O subtexto grita!”; 
“Dá uma sensação de liberdade infinita”. 
 
 
Impressões de fora 
 
O trabalho com a palavra, com o texto escrito, seja ele dramatúrgico ou 
não, é sempre um ponto de atenção na maioria dos processos de criação em artes da 
cena. A palavra de outrem (ou mesmo a palavra própria) para ser incorporada em sua 
significação e materialidade em cena, é sempre um elemento desafiador. Como tornar 
um texto orgânico? Por onde apropriar-se dele? Conseguir investigar suas potências 
para transformar palavras em ações verbais? 
A proposta de trabalho a partir de pausas, alterações rítmicas e 
acentuações sugere lógicas surpreendentes de abordagem do texto, tanto em termos 
de significação dos discursos quanto na apropriação da fala como sonoridade, tempo 
narrativo e sensações. É também uma maneira objetiva de profanar o texto, ou seja, 
conferir permeabilidade e, com isso, desarmá-lo. Abrindo entre as palavras e os atores 




Fig. 18 - Flávio Rodrigo, David Costa e Nádia Morali, trabalhando ritmos na fala. Campinas, 2018. 
Foto: Mariza Junqueira 
 (Informação Verbal22) – David Costa, Nádia Morali e Mariza Junqueira 
David: Eu acho que é bem a proposta da pesquisa... Que é o acesso 
à obra, né... Então a gente tinha... o texto..., mas antes de chegar e já pensar 
de uma forma condicionada sobre o texto a gente expande pra muitas 
possibilidades através da oficina [...]. Os recursos que a gente adquiriu durante 
o processo, dá possibilidade, dá recursos para a gente explorar o texto, a obra 
por caminhos que a gente não imaginaria ou que a gente já faria de uma forma 
condicionada imediatamente... Eu posso partir por diversos outros caminhos, e 
aí a gente já viu que cada caminho que a gente determina a fazer como um 
Círculo de Atenção ou começar pela visualização traz diferentes possibilidades 
assim e principalmente você vendo isso de fora como isso acontece... essas 
mudanças elas acontecem... 
Nádia: É, eu acho que os elementos que a gente trabalhou, eles 
ajudam muito a gente a materializar algumas coisas, assim... E principalmente, 
como o David falou, coisas que não se teria o primeiro impulso de fazer, né... 
E, o que que os elementos vão causando de sensações, de imagens, de 
desenho na cena... A criação do espaço, do ambiente, a sua relação com o 
outro, com esse espaço ou mesmo com a sua palavra. São exercícios, coisas 
que a gente tem que fazer muito, assim... Porque se a gente ficar só esperando 
a nossa “bela” imaginação maravilhosa que a gente tem... claro, a gente tem, 
mas se a gente ficar esperando só os nossos recursos, são muitos precários, 
eu acho, no sentido da cena, sabe... Eu acho que o nosso recurso tem que ser 
a última coisa. O que que eu estou chamando de “nosso recurso” [...]. A 
subjetividade. Isso. Eu acho que a subjetividade ela vai vir muito melhor, muito 
mais clara e com mais escolha se a gente partir pelos elementos do que por 
ela. 
David: Na verdade os elementos criam uma subjetividade real, que foi 
uma coisa que a gente já comentou, né. Acho que o que a gente falou foi: o 
acesso à obra de imediato só com o nosso recurso, com a nossa subjetividade, 
é uma subjetividade quase que condicionada e aí quando a gente tem esses 
outros recursos aí abrem outras mil possibilidades de fazer [...]. A gente não 
trabalhou isso tanto hoje, mas acho que o ritmo, no texto em si também é uma 
coisa que ajuda muito, porque... Principalmente quando você pede pra gente 
radicalizar... Uma pausa, em lugares que às vezes não seriam tão óbvios [...]. 
 
22 Gravação concedida por David Costa e Nádia Morali, com intermediação de Mariza Junqueira. [12/2018]. 
Campinas, São Paulo, 2018. Entrevistadora: Mariza Junqueira. Formato digital: (13 min). 
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Na verdade, o que mais me marcou foram as possibilidades, possibilidades que 
vem dos recursos, assim... E depois dessas possibilidades poder fazer 
escolhas.  Mas o que talvez eu faria sozinho, não seria tão plural, já que eu 
tenho acesso a isso, sabe... Aí voltando, o ritmo foi uma coisa que me marcou 
muito, pensando na palavra... 
Nádia: E agora eu estou pensando no que você falou. Me dá a 
sensação de que o ritmo é o passo um, assim... Porque o ritmo vai trazendo 
visualizações, vai trazendo Círculos de Atenção, dá muito essa sensação. E aí 
pirando um pouquinho, né... Quando veio essa imagem, assim, de que o ritmo 
é o passo um, não dá a sensação, assim, da criação do universo? Desculpa se 
eu estou viajando demais, mas assim, é o coração, né, pulsando, é o universo 
pulsando e tudo vai reverberando e acontecendo com esse pulsar, com essa 
vibração... 
Mariza: [...] tem um texto que eu passei por ele durante a disciplina do 
Matteo [...] O Dispositivo, do Agamben. E ele fala de uma coisa que eu até 
escrevi no meu trabalho de conclusão dessa disciplina, sobre o processo de 
subjetivação. Que nós somos viventes, que somos “subjetivados” por 
dispositivos de controle que partem, por exemplo, das dinâmicas políticas, das 
dinâmicas econômicas. Então a gente vai se tornando sujeito, vai se 
subjetivando a partir do contato com esses dispositivos. Isso no âmbito social, 
cultural e tudo isso. Então eu comecei a ter uma reflexão a partir desse termo 
dispositivo que está na minha pesquisa, quase como uma “re-subjetivação”. 
Então, o contato do ator com a obra, por meio desses dispositivos, é quase 
como um mecanismo... é quase como você atuar no “descontrole”. Você 
“descontrola” a subjetividade inicial do ator e cria uma subjetivação que é a 
relação desse ator com o material, entendeu? [...] dispositivos como potências 
subjetivadoras. E aí no sentido de estabelecer: “ah, o que é uma 
personagem?”. É um novo processo de subjetivação. E, você parte disso, por 
exemplo. Você parte do que você acha da Ofélia e cria uma cena a partir do 
que você acha da Ofélia, isso é você. Mas se você colocar um dispositivo nessa 
relação, ele vai ampliar um pouco esse processo de subjetivação porque pode 
alargar você e pode alargar a Ofélia. 
Nádia: Na verdade é um processo de criação, né... 
Mariza: É, isso é quase você suspender um pouco a sua subjetividade 
imediata e se colocar em abertura para fazer contato. E eu estou partindo do 
pressuposto de que esses dispositivos são uma boa ferramenta de abertura só, 
entendeu? Não estou dizendo assim: “não, eles vão ser certeiros na 
composição”, não... eles vão abrir canal. Faz sentido isso para vocês? Eu sei 
que é meio bizarro, mas como a gente entrou nessa filosofia... 
Nádia: É tipo um “pré”, né? É uma pré-criação de personagem, assim, 
é um preparatório... 
Mariza: É um preparatório. Por isso que eu não me ligo tanto no passo 
dois. Não que eu não ache que os dispositivos atuem aí, eles atuam e muito. 
Mas que é no estabelecimento da linguagem. Eu “tô” no passo um, que é como 
você faz contato com isso antes de caminhar pra frente.  
Nádia: Por que a linguagem também vem como um dispositivo... 
David: Já subjetivado? 
Nádia: Já subjetivado... 
Mariza: Sim, porque a linguagem já é o resultado de um ser vivente 
com um dispositivo. 
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David: E você tem a sensação de que está mexendo, tá criando, tá 
construindo... Tem essa coisa de estar desestruturando mesmo uma coisa, 
como é que você falou? 
Mariza: Descontrolando? 
David: Descontrolando, é... 
Nádia: Nossa, e é tão louco porque é um descontrole que não é 
totalmente descontrolado, né, porque você tem a baliza dos elementos [...]. 
David: Mas é aí que tá, Nádia. Eu vou falar como criativo da área de 
marketing. A criação mesmo vem com parâmetros, né. Você criar num “canvas” 
em branco é fácil, porque qualquer coisa é qualquer coisa, né. Agora você criar 
sobre parâmetros, criar sobre diretrizes aí é que a criatividade deve acontecer. 
E por processo, né. Qual processo? Vai começar da visualização, vai começar 
do ritmo... 
Mariza: [...] tem um trecho do Toporkov que ele fala dos ensaios que o 
Stanislávski fez com ele partindo do ritmo. Do inferno que era. Mas como esse 
sentido que você – nossa muito lindo isso, né, da criação do universo – como 
a centelha do movimento do homem, do bicho, ela é um ritmo, né... E pro 
Stanislávski acho que isso tem muito a ver, é muito uma baliza da observação 
da vida [...] pra você recriar algo, um personagem, você precisa entender 
ritmicamente, na vida, como as situações parecidas acontecem. Então se você 
nunca prestou atenção no ritmo de uma pessoa que recebe uma má notícia, 
no que acontece com ela, no nível de pausa... que existe na vida, por exemplo, 
você nunca vai conseguir recriar, nunca vai conseguir vivenciar isso. Por isso 
também a radicalidade. Por isso apostar um pouco, também, na radicalidade. 
Porque a vida é radical, só que a gente não tem esse olhar... 
David: Um olhar de contemplação? 
Mariza: É, isso... então a gente precisa ter olhos corporais. Olhos que 
















3.2. Relatos e reflexões do processo de criação da cena-não-cena intitulada 
Cabeça Voltada Pra Trás 
(Por ser um registro de processo, a diagramação contém cores, fontes e 
destaques. Em azul o relato propriamente dito e comentários. Grifados em 
amarelo os elementos trabalhados como dispositivos e, em vermelho, alguns 
destaques do texto.) 
*Registro videográfico da cena-não-cena Cabeça Voltada pra Trás no início do processo de 
criação. Outubro de 2018. Acessar através do link abaixo: 
https://www.youtube.com/watch?v=2NCW0eT9yiw&feature=youtu.be 
 
Durante o curso da disciplina Laboratório de Criação da Pós Graduação em Artes da 
Cena, ministrada pela Professora Julia Ziviani no segundo semestre de 2018, iniciei o 
desenvolvimento de um trabalho cênico que, a priori, parecia não se conectar 
substancialmente à minha pesquisa, apenas às reflexões e práticas da própria 
disciplina. À medida em que fui trabalhando, no entanto, tudo foi ganhando 
importância em outras frentes, inclusive artísticas e até mesmo pessoais – se é que 
dá para separar as duas! Foi (e continua sendo) o meu lugar experiencial como atriz 
nesta pesquisa. Inicialmente o trabalho prático previsto estava voltado apenas aos 
Laboratórios de Criação com outros artistas, a partir dos quais eu colocaria minhas 
inquietações à prova. Mas, acabei sendo sugada para dentro. Ainda bem. 
 
A criação teve dois disparadores:  
Um flash de memória que eu tive enquanto conversávamos em aula (isso em agosto 
de 2018) sobre um texto que falava sobre memória: 
- Flash – Mochila Amarela, turma da Mônica, quadrada - Visualização 
A Mochila existe há 28 anos dentro de mim. 
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É uma Nova na imagem que agora vocês tentam desenhar no pensamento, mas 
velha pra mim... 
- Juntos olhando: para frente (Carregando a mochila de agora) 
Mestrado novo, UNICAMP velha. 
 Sala nova para mim e velha para o Campus. Não tinha visto... 
Trecho de As Cidades Invisíveis, do Italo Calvino, um dos textos propostos para 
leitura durante a disciplina: 
“Você avança com a cabeça voltada pra trás” 
Visualização Interna                       Passagem de ritmo 
Depois, segui num caminho de auto escritura, explorando ir e vir como 
narrativa. Passado e presente. Novo e velho em alternância a partir 
de imagens que me ocorriam durante as experimentações práticas. O 
corpo, dando voz às trajetórias, pesos, ritmos e solavancos, tentando 
explorar as linhas sobre as quais trabalhamos. O corpo suporta a imagem 
e a imagem suporta o corpo. Uma narrativa emerge a partir de fluxos. 
À medida que ia trabalhando, novos conteúdos, pessoais ou não, iam 
emergindo. Eu seguia trabalhando a partir de alguns dispositivos. 
Depois de um tempo mostrei aos artistas do Coletivo 4 um esboço da 
cena-não-cena. Eles, então, me provocaram quanto aos conteúdos e 




Falar, tocar o território, pegar o batom, escrever na pele – a escrita 
contamina - FICA 
A cena me suga – ritmo externo 
-Deixa a Mochila: Deixar pra trás. Deixar o peso. DEVAGAR. 
Os anos pesam, no bom e no mau sentido. 
-Caminha: Você caminha com a cabeça voltada pra trás. 
-Olha a Mochila: O que eu posso procurar que não é mais meu? 
Programa 1 – sugerir por escrito 
 
Fig. 19 – Cartaz que eu mostrava à plateia durante a cena para que eles ouvissem um trecho de 
olhos fechados. Campinas, 2018. Foto: Mariza Junqueira 
Vocês topam e então eu digo o seguinte trecho do meu poema favorito para 
seus olhos de dentro: 
“E como eu palmilhasse vagamente uma estrada de Minas, pedregosa, e no fecho 
da tarde um sino rouco se misturasse ao som de meus sapatos que era  
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pausado e seco, e aves pairassem no céu de chumbo e suas formas pretas 
lentamente se fossem diluindo na escuridão maior vinda dos montes e de meu 
próprio ser desenganado... a Máquina do Mundo se entreabriu...”. 
 
Fiz uma cirurgia nas pernas durante o processo e precisei ficar parada 
umas duas semanas, sem trabalhar corporalmente na cena ou nas aulas. 
Nesse período, chegou mais um estímulo: Bachelard – “A Poética do 
Espaço – A casa do Porão ao Sótão”. Como fiquei muito em casa, a casa 
se apossou de mim e eu passei a ver coisas que já estavam ali, mas que 
ainda não tinha visto.  
Vi este quadro no meu quarto. Um presente do meu pai.  Meu pai tinha mudado de lugar 
dentro de mim, nas eleições de 2018. Então eu tive que colocar o presente do meu pai em cena 
por meio do quadro. 
 
Fig. 20 – O quadro recebido do meu pai no meu aniversário de 12 anos. Na foto, ele está pendurado 
na parede de meu quarto junto a um dos cartazes que eu utilizava durante a cena. Campinas, 2018. 
Foto: Mariza Junqueira 
 
Para a minha princesa linda, com todo o meu carinho. Com todo o 
meu carinho. Com todo o meu carinho. Com todo o meu carinho. 
Com todo o meu carinho. 
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-Parada de mãos - a posição que meu corpo mais gostava de ficar era de 
ponta cabeça. Hoje, ainda gosto, mas tem 28 anos a mais de peso. 
Visualização Externa Ritmo Externo – Ativação do Interno 
Objetos:  
- Quadro – aniversário de 12 anos. Quer ir para Minas, Minas não há mais. 
Meu pai é fascista.  
O carinho do meu pai é uma coisa tão velha. 
O fascismo do meu pai é uma coisa tão nova. 
- Mão invade a cara – Joga no chão. Às vezes eu procuro no meu rosto. 
A infância é maior que a realidade. 
Com todo o meu carinho. Com todo o meu carinho. Com todo o 
meu carinho. Com todo o meu carinho. Com todo o meu carinho. 
A gente pesquisa, talvez, para reencontrar o que, de tão perto, já não dá mais 
para ver. E não tem volta.  
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Fig. 21 – Registro de uma das apresentações da cena-não-cena “Cabeça voltada para trás”. Instituto 
de Artes, UNICAMP. Outubro de 2018. Foto: Nill Amaral. 
 
 
Fig. 22 – Cartaz-pedido utilizado ao final da cena. Instituto de Artes, UNICAMP. Outubro de 2018. 






Elementos utilizados como dispositivos durante o processo: 
Unidades e Objetivos / Ritmo / Visualização Interna 
Visualização Externa / Memória Afetiva/ Círculos de Atenção/ Monólogo 
Interior 
 
Continuei o trabalho. Em maio de 2019, mostrei uma versão 
um pouco mais adiantada do processo ao Matteo, meu 
orientador, que me fez provocações. Foi ele, por exemplo que 
me disse que não era uma cena. Ele chamou de “o seu material” 
e me incentivou a seguir trabalhando nele. Em junho de 2019, 
mostrei mais uma versão ao grupo de Pesquisa. Eles também 
fizeram provocações e, a partir delas, trabalhei um pouco 
mais até apresentá-la na minha qualificação. Infelizmente 
não tenho essa versão documentada. 
O trabalho na cena-não cena seguiu após a qualificação, mas 
numa frequência menor. Acabei focando mais numa versão mais 
elaborada da dramaturgia e no trabalho de ritmo, pausa e 
acentuações com o texto.  
Desde que a pandemia se instalou e a iminência de ter que 
defender o mestrado de forma remota, iniciei alguns 
experimentos na tentativa de transpor a cena-não-cena para 




3.3. Relato processo de criação do espetáculo Entremeios, na disciplina 
PICC555, com o terceiro ano de Graduação em Artes Cênicas da UNICAMP – 
Primeiro Semestre de 2019 
 
Ao final de 2018 fui aceita, por meio do Programa de Estágio Docente 
(PED), para acompanhar a disciplina de graduação Projeto Integrado de Criação 
Cênica 555 (PICC555), que seria ministrada por Matteo Bonfitto, orientador desse 
mestrado.  
As reuniões sobre o processo de montagem a partir de texto não-dramático 
com parte da turma de Graduação em Artes Cênicas da UNICAMP começaram já em 
dezembro de 2018 (06/12). Os primeiros encaminhamentos foram introduzidos por 
Matteo Bonfitto, diretor do trabalho, quanto à abordagem do material escolhido: a obra 
de Guimarães Rosa. 
Por que Guimarães Rosa? 
A potência na busca em “fazer ver”, na recriação de um universo rico em 
sensações, que propicia a linguagem não-dramática, saindo de um registro apenas 
dialógico. Busca por uma fisicalidade em detrimento de uma psicologia, num universo 
poético vultuoso de muitas camadas. 
  Como verticalizar personagens e construir ações numa esfera não 
dramática?  
As primeiras provocações de Matteo ao coletivo era o que mais aliava a 
minha pesquisa ao processo: experimentar ferramentas que ampliassem os pontos 
de contato dos atores com o universo de Guimarães Rosa, fazendo-os perseguir o 
caminho das ações por meio das materialidades. Das materialidades de Rosa à 
composição das materialidades da cena. 
Logo no início tínhamos um enorme desafio que estimulava o percurso via 
corporeidades: não utilizar palavras, apenas sonoridades. Não deixar, ao menos num 
primeiro momento, a palavra ser escudo, escancarando com isso a experiência do 
corpo. Procurar falar para os sentidos e por meio dos sentidos. 
Logo nas primeiras reuniões foram feitos os combinados para a condução 
dos trabalhos na abertura da disciplina, em março de 2019, que seria ministrada por 
mim e por Juliana Calligaris, parceira de grupo de pesquisa e também orientanda (de 
doutorado) do Matteo. Como o diretor estaria algumas semanas fora do país à 
 107 
trabalho, o processo deveria ser por nós conduzido e focado, primordialmente, no 
treinamento corporal, vocal e num primeiro contato e sensibilização do coletivo de 
atores com a obra de Guimarães Rosa. 
As primeiras tarefas combinadas foram a leitura dos livros: Primeiras 
Histórias e o conto “Meu tio, o Uiaretê”, do livro Estas Estórias. A ideia era que 
selecionássemos, durante o processo, alguns contos como ponto de partida narrativo. 
A peça, deste modo, seria uma espécie de passeio pelo universo do autor, com 
mergulhos mais profundos em algumas paisagens, sensações e personagens.  
Todos os elementos de cenografia, iluminação, espaço cênico, figurinos e 
objetos deveriam ser investigados em sua materialidade através do processo, no 
intuito de que o “mágico” e o “peculiar” do universo de Rosa pudessem ser acessados 
e trazidos por meio de todas as camadas possíveis. A ideia era mergulhar nas 
realidades internas ali contidas, nos aspectos que evocassem o Brasil profundo. O 
“SER-TÃO”, o humano intensificado.  
E como corporificar o SER-TÃO? Como transformar em ação experiências 
tão inomináveis? 
Os escritos de Guimarães Rosa evocam sensações múltiplas e, ao mesmo 
tempo, dão a impressão de extrema particularidade. Seus personagens não se fazem 
na temporalidade de uma história que se conta, eles são verdadeiros mundos por 
onde somos convidados a passar. Mundos cujo funcionamento se distancia muito de 
uma lógica causal e transcende, na maioria das vezes, uma subjetividade tocável ou 
até mesmo uma subjetividade de lastro exclusivamente humano. São Seres-bicho. 
Seres-rio. Seres-bruxa-menina. Seres-corte. 
O desafio era adentrar camadas, abrir campos distintos de contato. Se 
abordássemos o material buscando apreendê-lo somente via narrativa, perderíamos 
possibilidades e qualidades de relação. Assim sendo, lançamo-nos ao encalço do ator 
“atuante”, ou seja, daquele que está aberto a corporificar não pela lógica do 
mimetismo, mas pela lógica das materialidades. 
Não personagens, mas seres ficcionais. Fluxos relacionais. Tanto gente 
quanto vento, montanha, canoa. Lógicas liminares. Para tanto, o olhar começava a 
sofrer um ajuste, ou melhor, um verdadeiro solavanco.  
 
Apontamentos sobre o trabalho introdutório ao processo de criação, 
conduzido pelo diretor Matteo Bonfitto – A primeira prática (janeiro de 2019). 
 108 
      Todos deitados e de olhos abertos. Atentar-se aos pontos de contato com 
o chão. Equalizar, através da respiração, podendo fazer ajustes necessários. 
Percepção ampliada do espaço ao redor, como uma espécie de campo energético. 
Tornar a respiração cada vez mais perceptível e, a cada expiração, pressionar o cóccix 
no chão. Dilatação do impulso (a partir da pressão). Expiração até subir. 
A dilatação do movimento de inspiração e expiração foi transformando a 
mobilidade, conferindo maior dinamismo aos movimentos e, aos poucos, os atores 
foram se transformando como que em organismos vivos indefiníveis, vegetais, 
elementais, corpos deformados etc. 
 
 
Fig. 23 - Matteo Bonfitto e os atores do Coletivo Bandô no primeiro trabalho prático para a montagem 
na disciplina PICC555. Janeiro de 2019, Campinas. Foto: Mariza Junqueira. 
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Fig. 24 -. Em cena, o Coletivo Bandô de Teatro no espetáculo “Entremeios”. Departamento de Artes 
Corporais da UNICAMP. Campinas, junho de 2019. Foto: Erick. 
 
O objetivo, a partir de então, passou a ser o detalhamento desses corpos 
como uma “forma que respira” e, a partir dela, fazer emergir sonoridades. (esquece 
da sua forma, como essa nova forma respira, emite sons ou se move). Sair da lógica 
da representação humana e levar para lugares mais liminares entre ser e coisa, por 
exemplo.  
Depois dessa dilatação, o exercício era, em 8 tempos, “antropomorfizar” 
essa forma, mantendo os rastros do ser estranho. Escavar, nessa passagem, 
transições e pontes. A corporeidade, o movimento, buscando uma expressão (ou 
palavra). Qual é a dança deste ser? Como esse ser declamaria uma poesia sem 
palavras? 
Juntar os seres numa espécie de “cardume deslizante”, desenvolvendo um 
movimento em coro e pelo espaço com variações, fluxos e pausas. Fronteiras entre 
corpo e espaço, corpo e corpo, eu e coisa, eu e bicho, embaçadas. 
Essa vivência introdutória, conduzida pelo Matteo, acabou norteando um 
campo possível de contribuição da minha própria pesquisa ao processo com os 
atores. Os laboratórios da minha pesquisa junto ao Coletivo 4 já estavam acontecendo 
e, deste modo, as experiências desenvolvidas lá serviram de base para as dinâmicas 
que fui trazendo para esse trabalho. 
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 Explorar o campo sensorial além do inteligível. A construção da língua, em 
Guimarães, vai além do compreensível. Guimarães não hierarquiza o ser humano em 
relação a outros seres. Sair do horizonte psicológico (dramático). Ideia de um contador 
que não só conta, mas é (atuação deslizante). As palavras que já existem não dão 
conta. Cada mundo tem sua linguagem. 
Primeiros contos escolhidos: O Espelho; A menina de lá; A benfazeja; 
Famigerado; Meu Tio, o Uiaretê; Às margens da Alegria; Nenhum Nenhuma; Partida 
do audaz navegante; Nada e a nossa condição e Os cismos. 
Provocação para aproximação com os textos: Quais as questões que os 
textos produzem em mim que podem ter um valor em si? 
 
Primeiro trabalho com os atores a partir de dispositivos relacionais. 
 
Trabalho desenvolvido por Juliana Calligaris - O Caminho do Peregrino. 
Cada ator deveria trazer um ou mais objetos que trouxessem memórias 
significativas, fossem elas positivas ou negativas, para a realização de um exercício 
de memória e, em seguida, de escrita em fluxo. O intuito era tecer pontes entre a sua 
realidade e seus abismos até a realidade e os abismos do universo que iria adentrar 
– o universo de Guimarães Rosa. Visitar e tocar seu universo e seus lugares porosos 
antes de se abrir para o universo do Rosa. Espaços de entrada e lugares para 
penetração. Encontros. Provocações. 
 
Círculo de Atenção  
 
A primeira dinâmica que eu trouxe para experimentar junto aos atores foi a 
partir dos Círculos de Atenção. Inspirada pela dinâmica introdutória trazida pelo 
Matteo, busquei exercícios que trabalhassem a espacialização dos movimentos e 
ações. A busca era pela composição de paisagens coletivas, híbridas e por uma 
mobilidade em cardume, que possibilitasse a materialização coletiva de realidades. 
Verbos-ações foram extraídos de alguns contos de Guimarães, sendo, 
muitos deles neologismos. Esses verbos serviram de ignição para a criação de ações, 
primeiro individual e livremente pelo espaço da sala, e depois coletivamente. A 
indicação era que, mesmo com a incompreensão do significado do verbo, a própria 
sonoridade pudesse provocar o movimento por meio de uma sensação ou da própria 
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reverberação da palavra... Alguns verbos escolhidos: assentar, transverberar, eriçar, 
vislumbrar, esboçar, aterrar, escurecer, acarinhar... A partir dos verbos, a dinâmica 
sugerida foi de que eles abordassem essas palavras por meio de ações que levassem 




Fig. 25 – Registro do trabalho a partir dos Círculos de Atenção. Departamento de Artes Corporais, 
UNICAMP. Março de 2019. Foto: Mariza Junqueira. 
 
 
    Fig.26 - Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação na mostra “a_ponte - Cena do Teatro 
Universitário”, Itaú Cultural. São Paulo, janeiro de 2020. Foto: Jéssica Mangaba. 
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Outros verbos foram retirados também das cenas e relatos coletados no 
exercício do Caminho do Peregrino: recompor, esmagar, contemplar, esfregar, 
espirrar, acolher, montar, mirar, sujar, borrar, rasgar... 
 
 
Fig.27 – Registro do trabalho de composição a partir dos verbos. Departamento de Artes 
Corporais, UNICAMP. Março de 2019. Foto: Juliana Calligaris. 
 
 
Fig.28 – Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação no Departamento de Artes 
Corporais, UNICAMP. Junho de 2019. Foto: Erick. 
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Visualização – Pulmões 
 
Trabalho a partir do pulmão. Deitados, visualizar os pulmões e, 
acompanhando a respiração profunda, atentar-se às reverberações geradas pelo 
inspirar e expirar em cada parte do corpo. Deixar mesmo as pequenas mobilidades 
geradas se fazerem notar.  
Expandir a respiração paulatinamente para que as consequências também 
sejam maiores, mais evidentes e, por meio delas, alargar movimentos para distintas 
direções, sem perder o impulso inicial da respiração. Visualizar os pulmões e sua 
amplitude dentro do corpo durante todo o processo, fazer com que essa imagem 
ganhe nitidez, promovendo sensações que originem movimentos e pequenas 
trajetórias pelo espaço. Eu “sou” um pulmão. 
Dinâmica coletiva: aproximar, aos poucos, os corpos, diminuindo os 
espaços entre um e outro e deixando que o movimento do outro passe a reverberar 
no meu. Inicialmente sem contato, sentindo apenas o “vento”, a “energia” que essa 
proximidade provoca, gerando pequenas relações, inicialmente mais sutis.  
 
    
 Fig. 29 - Registro do trabalho a partir da visualização dos pulmões. Departamento de Artes 




Fig. 30 – Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação no Departamento de Artes Corporais, 
UNICAMP. Junho de 2019. Foto: Erick. 
 
Num segundo estágio, o contato torna-se mais efetivo, e os encadeamentos 
dos corpos formam uma “massa” – um só pulmão... substância, órgão, umidade, 
mobilidade.  
 
Visualização – Ossos 
 
Acordar o corpo por meio de pequenas batidas feitas, com os punhos 
fechados, nos ossos de todo o corpo (individualmente). 
- Estímulo dois a dois - um deitado de barriga pra baixo e o outro de pé 
(com os pés) – contornar aquele que está deitado por meio do toque com os pés em 
seus ossos.  
- Peso: um deita e o outro deposita seu peso sobre o primeiro, alternando 
posições e sustentando cada uma por alguns segundos. A ideia é que, com o corpo 
do outro sobre si, o primeiro possa visualizar através de seus ossos os ossos do outro. 
Por exemplo: nesta posição, o que sua bacia vê? Qual osso do outro está tocando 
sua omoplata?  
- Correr para o abraço: um ator de pé na posição de receptor. O outro, a 
uma distância de pelo menos 10 metros, deve correr na sua direção e ajustar a sua 
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velocidade para que, sem precisar frear, consiga ser recebido com um abraço, de 
corpo todo. A ideia é lidar de maneira adaptativa com o impacto, readequando o corpo 
de maneira “não violenta”, inaugurando, instantaneamente, uma relação justa entre 
os dois corpos. 
- Carregamentos: dois a dois, experimentar engates que facilitem a 




Movem-se pelo espaço livremente, a partir da visualização de seus ossos 
e dos desenhos que eles fazem no espaço, trajetórias e diferentes planos. Os ossos 
é que estão com a vontade.  
Lanço, como estímulo, uma palavra que, por meio da imaginação, 
transforma a textura de seus ossos, sua materialidade. A intenção é que eles explorem 
movimentos, ações e diferentes ritmos a partir disso: Ex: ossos de borracha, ossos de 
areia fina, ossos como tubos vazios, ossos de fogo, ossos de arame. 
Devolutivas: “Ativação pelos ossos é muito diferente, geralmente fazemos 
por meio dos músculos, parece que foi mais pra dentro.”; 
“Reverbera muito uma camada interna.”; 
“Percepção corporal aumenta à medida que visualizamos mais 
internamente.”; 
“No abraço, sai faísca.”; 
“Torna mais consciente o peso e a força. O corpo se amplia.”; 
“As imagens nos ossos ‘desumanizam’”. 
 
Trabalho de leitura - conto A Terceira Margem do Rio 
 
A tarefa era deixar as palavras escutadas pela leitura do conto provocarem 
a visualização das imagens por cada um deles. Mesmo que a imagem não tivesse 
uma nitidez cinematográfica, que as sensações causadas pelos sons da narrativa do 
conto levassem à construção de uma atmosfera interior que conduzisse a imaginação 
sem freios. 
Em seguida, conduzi um exercício de composição coletiva no espaço a 
partir do universo imaginado pela leitura de A Terceira Margem do Rio. Eles deveriam 
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caminhar pela sala, inicialmente só procurando deixar todo o espaço sempre 
preenchido e estabelecer um ritmo, uma pulsação conjunta de caminhada. Num 
segundo momento, eu lia pequenos trechos do conto, frases ou palavras, que 
deveriam servir de impulso para uma composição coletiva de imagem cênica. Uma 
espécie de fotografia que contasse aquele trecho escolhido. Foi a primeira vez que 
percorremos, com o corpo, o universo ficcional numa perspectiva de narrativa, ainda 
que por meio de momentos específicos do conto. 
Deixei como tarefa que eles montassem uma pequena narrativa em 4 
imagens compostas coletivamente. As palavras escolhidas foram: pai, mãe, adeus e 
canoa. Eles poderiam “rechear” a narrativa com sons, objetos, tecidos ou outros 




Iniciamos o encontro com um pequeno aquecimento para mobilização do 
abdômen e articulações feito por meio de rolamentos no chão. Em seguida, eles 
mostraram a narrativa montada em 4 imagens.  
Depois que eles apresentaram, trabalhamos o material da seguinte 
maneira: eu, de fora, dava indicações tanto quanto ao foco proposto em cada imagem 
cênica, o que a imagem me contava e como ajustes na composição poderiam deixá-
la mais clara. Essas indicações diziam respeito à atenção (Círculos), visualização dos 
atores, relação entre os corpos, tônus, olhar etc. Além disso, também trabalhamos as 
transições entre uma imagem e outra, como contar essa história poderia ser mais 
fluido e deslizante entre um fragmento (foto) e outro. Como os atores poderiam 
construir um percurso de ação que os levasse do ponto final de uma imagem ao início 
da outra através da ação. Isso tinha a ver com o esclarecimento de dentro e de fora, 
de que circunstância os envolvia em cada imagem. Mesmo que a situação fosse 
“nessa imagem sou a ponta da canoa” ou “nessa imagem sou a mãe”, dar corpo a ela 
com o máximo de detalhamento possível e, também, com o máximo de conexão com 
o todo da imagem. 
 
Primeiro esboço narrativo 
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Em seguida propus um exercício de improvisação individual. Cada um, que 
neste momento já tinha escolhido ao menos provisoriamente com que conto de 
Guimarães Rosa trabalharia, deveria compor uma narrativa, em 5 imagens cênicas, 
que percorresse a história do conto a partir do ser ficcional determinado.  
 
 
Fig. 31 - Processo de criação a partir do conto “A Terceira Margem do Rio”. Departamento de 
Artes Corporais, UNICAMP. Abril de 2019. Foto: Mariza Junqueira. 
 
 
Fig. 32 – Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação no CIS Guanabara. Campinas, 
junho de 2019. Foto: Gabriel Góes. 
Como provocação para a espacialização da cena, sugeri que os atores 
escolhessem qualquer espaço, interno ou externo, do Departamento de Artes 
Corporais e arredores, para realizar a narrativa que deveria ser apresentada dali a 40 
minutos. Logo após a preparação, fizemos uma espécie de visita por todas as cenas, 




Fig. 33 – Registro do processo de criação a partir do conto “A benfazeja”. Departamento de 
Artes Corporais, UNICAMP. Abril de 2019. Foto: Mariza Junqueira 
 
 
Fig. 34 – Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação no Departamento de Artes 





Fig. 35 – Registro do processo de criação a partir do conto “Nenhum, nenhuma”. Departamento de 
Artes Corporais, UNICAMP. Abril de 2019. Foto: Mariza Junqueira. 
 
 
Fig. 36 – Cena do espetáculo “Entremeios” em apresentação no Departamento de Artes Corporais, 
UNICAMP. Junho de 2019. Foto: Erick. 
 
Como resultado do processo de criação da disciplina PICC555, o 
espetáculo Entremeios foi criado e apresentado na Mostra Cênica de Inverno do 
Departamento de Artes Corporais da UNICAMP e no CIS Guanabara, em junho de 
2019. O processo foi retomado meses depois com a seleção para a participação do 
Coletivo Bandô de Teatro na mostra a_ponte – Cena do Teatro Universitário, realizada 
em janeiro de 2020, no Itaú Cultural, em São Paulo. Em março de 2020, assim que 
 120 
nos preparávamos para apresentar na Mostra Universitária do TUSP, também na 





A partir da obra de João Guimarães Rosa, Entremeios é a materialização de 
um amplo universo de seres ficcionais e suas narrativas de ser. Um jogo de corpos e 






Elenco Coletivo Bandô de Teatro: Dani Clude, Felipe Vieira Souza, Gabriela 
Ramos, Isadora Bellini, Isadora Ifanger, Júlia Vilar, Kimberly Oliveira, Larissa Garcia, 
Paula Bianchini, Raul Oliveira, Tom Hanser e Vinicius Resca.  
Acompanhamento musical: Gabriel Peregrino.  
Concepção e operação de luz: Beatriz Nauali.  
Concepção de cenografia e indumentária: Helô Cardoso, Julio Dojcsar e Pedra.  
Sonoplastia: Everson George dos Santos e Guilherme Zanquetta. 
Pesquisa de aromas: Vitor Machado e grupo.  
Identidade visual: Felipe Vieira Souza e Isadora Ifanger.  
Apoio teórico: Cassiano Sidow e Erich Soares Nogueira. 
Preparação corporal: Erika Cunha.  
Preparação vocal: Marcelo Onofri.  
Assistentes de direção: Juliana Calligaris e Mariza Junqueira.  
Direção musical: Marcelo Onofri.  
























É mesmo como uma viagem. Mas uma viagem que é só caminho onde 
origem e destino se misturam em todos os presentes sucessivos. Começo esse relato 
de conclusão sem, no entanto, o efeito de conclusão como chegada, mas com a 
sensação de transformação em contínuo. Tudo nascendo... 
O que me vem à mente é a mensagem deixada na porta do Departamento 
de Artes Corporais da UNICAMP no dia da chegada da turma de Artes Cênicas de 
2001, quando ingressei no curso. Era um famoso trecho escrito por Guimarães Rosa 
que, como um pêndulo, voltei a reencontrar dentro da trajetória do mestrado: “Digo, o 
real não está na saída nem na chegada, ele se dispõe pra gente é no meio da 
travessia”. A pequena folha presa à porta de entrada do departamento trazia esse 
dizer, oferecido aos ingressantes como uma mensagem de boas-vindas. No meu 
caso, essa vinda se converteu numa estrada contínua, cheia de “reais”. Cheia de 
meios. 
Essa pesquisa é mais um desses meios. Aqui, meio pelo qual procuro 
saberes no vasto campo das artes da cena. Meu reino inesgotável de perguntas, 
lições, trabalhos, descobertas, angústias e, principalmente, encontros. 
Foram treze anos desde a conclusão da minha graduação até minha 
entrada no mestrado. Treze anos nos quais somente depois de iniciar a presente 
pesquisa, percebi que ela já era o caminho. Eu já estava nela; lá, aqui e ainda antes. 
Eu já havia começado mesmo sem perceber ao certo em que momento. A viagem já 
estava acontecendo mesmo sem trajetos pré-definidos.  
E algumas rotas foram, surpreendentemente, se mostrando e outras se 
esboçando por meio desses três anos de pós-graduação. Stanislávski, um farol muitas 
vezes forte e nítido, outras vezes uma espécie de lanterna cujas pilhas parecem falhar 
e torna-se insuficiente para iluminar trechos mais tortuosos. Tropeços e quedas 
acontecem. Que bom, porque assim outros sentidos, que não a clara visão, precisam 
tomar lugar.  
Explico na introdução deste trabalho que, durante a graduação, aos 
dezenove anos, eu já havia me apaixonado pelos ensinamentos de Stanislávski. Uma 
disciplina do curso de Artes Cênicas, exercícios, um processo de criação dentro da 
linguagem realista. Uma experiência intensa que significou um ponto de virada na 
minha relação com o teatro. Mas era apenas um bom começo de viagem. 
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Essa pesquisa se converteu num trecho significativo e desafiador, que foi 
sendo impulsionado por algumas perguntas: “recursos do Sistema Stanislávski podem 
ser deslocados na direção de expedientes épicos, líricos ou performativos?” ou 
“Stanislávski é potente para ao teatro contemporâneo ou ficou obsoleto para o que 
estamos fazendo em cena hoje em dia?” ou “por que será que ainda tem gente com 
muito preconceito em relação aos ensinamentos de Stanislávski?” ou “Mariza, será 
que alguém vai te levar a sério dentro da onda performativa da atualidade e só você 
querendo voltar para Stanislávski?”. 
Nunca só eu. Fui percebendo. Nunca estive sozinha, muito pelo contrário. 
Na ação de escrever esta conclusão, posso compartilhar também algumas 
exclamações: que pesquisador incrivelmente inquieto e aventureiro é Konstantin 
Serguéievitch Alekséiev! Que dádiva poder conhecer um pouco mais de sua trajetória 
e me inspirar nela para criar! Stanislávski é um farol e também um companheiro de 
viagem; nunca foi objeto de pesquisa! Que maravilhoso perceber que pesquiso para 
criar e não para ser uma especialista em Stanislávski! Como a lógica da prática pode 
catalisar tantos saberes e, ao mesmo tempo, provocar tanto frio na barriga! Como eu 
estava equivocada a respeito de fazer mestrado – isso é SIM um processo de criação 
(Matteo, meu orientador, desde o início procurou me mostrar isso de forma amorosa, 
mas, confesso, eu demorei a perceber de fato). A prática como pesquisa é um jeito 
tortuoso de pesquisar! É um jeito corajoso de pesquisar! É uma experiência. 
Subo na cadeira onde me sento para tirar uma foto deste momento 
enquanto escrevo a conclusão do meu mestrado na casa dos meus pais, em Jacareí, 
em outubro de 2020, durante a pandemia.  
 
                    
    Fig. 38 - Uma foto de viagem. Jacareí, outubro de 2020. Foto: Mariza Junqueira. 
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Na cama, atrás da escrivaninha, uma espécie de foto de viagem. Várias de 
minhas referências bibliográficas, um fone de ouvido que ganhei do meu chefe e que 
uso para conferir as locuções das criações audiovisuais. A mochila preta que o Flávio 
me deu (que se converte em amarela através da visualização interna durante a cena-
não-cena). O texto da minha qualificação com grifos da Verônica Fabrini (como é 
possível haver mestres tão amorosos quanto os que estão ao meu lado!). Parte das 
minhas anotações da época da graduação e outros cadernos das disciplinas cursadas 
durante o mestrado. O moletom do meu irmão Eduardo - que vive hoje na Austrália. 
A mala preta que serve para guardar livros, além de fazer o percurso Jacareí-
Campinas/Campinas-Jacareí levando tanto roupas quanto esse computador onde 
escrevo ou marmitas com a comida da minha mãe. A caixinha dos meus óculos. A 
agenda de trabalho. Meus pés. 
É um quadro que contém tanta coisa dentro. Tanto ritmo interno. Tantas 
tarefas e super-tarefas. Tantos Círculos de Atenção. Tantas vontades. Tanta 
imaginação. Tanta experiência. 
Pesquisar Stanislávski me transforma o viver. Faz eu me relacionar com as 
coisas, observar a vida e as pessoas de uma maneira mais atenta, mais curiosa. Me 
faz acreditar que existem dispositivos capazes de alterar a relação, a percepção e, 
com isso, a ação. No palco e no mundo. Me faz valorizar a dimensão interna de cada 
ação. De cada ação minha e de cada ação do outro. Me faz perceber a mobilidade da 
realidade e, com isso, a capacidade que temos de intervir nela para continuar o 
trabalho de sua criação.  
Não estamos prontos. Precisamos trabalhar. E o trabalho sobre si vale a 
pena. O trabalho com o outro vale a pena. O trabalho com a arte vale a pena. Entrar 
numa sala de ensaio sozinha, errar sozinha, chorar sozinha e depois compartilhar tudo 
isso com colegas de grupo de pesquisa vale a pena.  
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              Fig. 39 – Foto de Viagem. Campinas, 2019. Foto: Mariza Junqueira. 
 
No dia da minha qualificação de mestrado cheguei ao departamento de 
Artes Cênicas da UNICAMP antecipadamente para preparar a sala, já que eu iniciaria 
apresentando a cena-não-cena. Além de Verônica Fabrini, meu outro mestre, Marcelo 
Lazzaratto, também fez parte da minha banca. Assim que ele entrou na sala, viu os 
poucos objetos que eu havia deixado dispostos no palco. Então, me olhou nos olhos 
seriamente, apontou o palco e disse: “Mariza, você é dali, hein!”.  
Senti como uma espécie de lembrete e amuleto para carregar comigo pelo 
caminho: por mais que você pesquise, escreva, dê aula, dirija, publique ou faça o que 
for, não se esqueça de fazer tudo sempre a partir do seu lugar. A partir dali. Da cena.  
 
Este é o saber da experiência: o que se adquire no modo como alguém vai 
respondendo ao que vai lhe acontecendo ao longo da vida e no modo como 
vamos dando sentido ao acontecer do que nos acontece. No saber da 
experiência não se trata da verdade do que são as coisas, mas do sentido ou 
do sem-sentido do que nos acontece. (LARROSA, 2019, p.32) 
 
A cena é solo propício à experiência. Exposição, paixão, recepção. 
Superfície sensível de consistência arenosa e, por isso, cheia de veios para o novo e 
espaços para bons nutrientes. Local de transformação em primeiro lugar, de 
transformação de si. Lugar onde tudo pode nos passar. Nos subjetivar em contínuo. 
Nos mover. 
 
Nunca se perca no palco. Atue sempre em sua própria pessoa, como artista. 
Nunca se pode fugir de si mesmo. O instante em que você se perde no palco 
marca o ponto em que deixa de verdadeiramente viver seu papel e o início de 
uma atuação exagerada, falsa. Assim, por mais que você atue, por mais papéis 
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que interprete, nunca conceda a si mesmo uma exceção à regra de usar 
sempre os seus próprios sentimentos. Quebrar essa regra é o mesmo que 
matar a pessoa que você estiver interpretando, pois a estará privando de uma 
alma humana, viva, palpitante, que é a verdadeira fonte de vida do papel. 
(STANISLÁVSKI, p.192) 
 
E se isso é apenas um relato de viagem e não uma conclusão de chegada, 
reconheço algumas rotas a traçar à frente. Pistas colhidas dessa etapa que gostaria 
de preparar para plantar, em seguida, suas sementes, continuando o caminho. 
Percebo que foi apenas um começo a abordagem de alguns elementos do 
Sistema Stanislávski como dispositivos: há muito mais a aprofundar e experimentar, 
principalmente para aqueles que fazem parte dos últimos estúdios, como o monólogo 
interior e o todo o trabalho com ètudes. Buscar derivar procedimentos de criação a 
partir deles em distintas perspectivas de linguagem, sempre procurando caminhos que 
nos levem, como artistas da cena, a agir em quaisquer esferas. Agir psicofisicamente. 
Agir por meio de relações fecundas. 
As novas traduções diretas do russo dos escritos de Stanislávski devem 
ser publicadas no Brasil em breve. Não vejo a hora de conhecê-las e friccionar com 
elas aspectos que foram suscitados aqui. É muito provável que surpresas advenham 
daí, provocando novas fissuras e pontos de reflexão.  
O hibridismo das linguagens cênicas é uma realidade em nossos tempos 
mais ainda por conta desse solavanco pandêmico que todos nós estamos vivendo 
sem precedentes. Um mundo novo, uma nova ideia de presença e, talvez, novas 
esferas de experiência estejam emergindo neste exato momento. Novas 
temporalidades e narrativas. Novas plataformas artísticas, novos tipos de mediação e 
mesmo de conflitos. Novos corpos e, com isso, novas dinâmicas de relação. 
 Pensar em atuação imersa nesse intricado contexto é ainda mais 
provocador. Com quais saberes poderemos fazer corpo com essa realidade? Talvez 
o nosso ofício, o atuar, esteja sendo chamado a participar da vida de uma maneira 
ainda mais substancial, atravessando campos. Como num jogo arriscado de 
exposição, somos aqueles que precisam da processualidade e da impermanência, 
como matéria prima para criar e conhecer. E parece ser mesmo a partir dessa 
processualidade que somos convocados a agir. 
  Atuar precisa ser cada vez mais agir. Tenho escutado, mesmo no meio de 
todo esse barulho ensurdecedor, essa espécie de chamado. Meus companheiros de 
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ofício e meus mestres têm ajudado a dar nitidez a essa voz para que não se perca na 
dissonância dos nossos tempos. 
 Stanislávski foi, certamente, um artista que dedicou a sua vida a atender 
um chamado de seu tempo, e o fez através do ofício. Por isso seus ensinamentos 
atravessam tempos e são capazes de impulsionar, continuamente, novas viagens.  
Criação é doação.  
Não me lembro exatamente quando ou quem me disse essa frase 
precisamente desta forma. Mas tem feito cada vez mais sentido.  
Criação é doação. Na vida. Na cena. 
 
 
Fig. 40 – Criação. Jacareí, outubro de 2020. Foto: Mariza Junqueira. 
Grande parte dessa dissertação foi escrita neste ninho criador. Grande 
parte das conversas sobre o mestrado, sobre a pandemia, sobre o fascismo que nos 
assola, sobre o teatro e sobre a resistência foram feitas com eles: com minha mãe, 
Maria Lúcia, e meu pai, Adilson, na mesa da cozinha de casa, em Jacareí.  
Talvez por conta desse retorno ao ninho, fica ainda mais evidente que 
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